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فلا يكاد احد يمارى ئی أن الإبداع الفنى كان سابقا مل النقد فى الوجود ؛ وأن LL‏ التقدية ‏ هل الأقل فى صورتها الأولية ‏ كانت أسيق إلى 
الوجود من «فكرة all‏ ذائها » فلم تبرز هله الفكرة إلا بعد أن استفاض عل نحو ما ذلك النشاط النقدى العمل » وبعد أن أصبح بشکل ظاهرة 
تلفت النظر إلى تأملها وفیم أبعادها ومغزاها فى الحياة العقلية للانسان . وإذا كان البعض برى أن الكلام قبل التفكير هو شأن الإبداع a‏ وان 
التفكير قبل الکلام هو شان النقد . فان الانسان فى حياته الباكرة كان متکلما (مبدها) ۰ نم صار فيا بعد مفکرا (ناقدا) . وناریخ الادب , وناریخ 
النقد ‏ عل السراء ‏ پژکدان هذه الحقيقة . 

وتقرير هذه الحقيفة لابعنينا OYI‏ بقدر مايمنينا مائرتب عليها من تصور للعلاقة بين الإبداع والنقد على مدى الزمن وفى الثقانات المختلفة حى 
منتصف الفرن الحالى نقریبا . لفد اسثقر التصور طوال هذا الزمن Jo‏ أن علالة ait‏ بالإبداع هى علاقة الخادم بالسيد ؛ فالإبداع له السپادة e‏ 
Se‏ أنه ارل + والنفد ابع له . لانه بای الیا . ولانه بشتغل أول للامر وآخره با ute‏ سيده (النص الإبداعى) . 

عل أن النشاط النقدی نفسه ‏ وفد أصبح بشکل ى ذانه ظاهرة من ظواهر النشاط العقل للإنسان ‏ كان مدعاة لتأمله والنظر فيه ومراجعته ٠‏ 
بغية فهم أبعاده ومغزاه ووظيفته فى الحياة . ومن ثم ظهر إلى الوجود مایسمی نقد النقد . وإذا كان الإبداع gall‏ هو الرضرع الذى بشغل النقد 
نفسه به فان النقد ذائه قد أصبح لوضوع الذى يشخل نقد النقد نفسه به , فا كان التابع فى العرف العام أقل شأنا من المتبوع ٠‏ أر كان CoA‏ 
أهم من التابع , فقد استقر فى معظم الأذهان تراتبیة (هيراركية) لصفوفة «الإبداع الفنى - النقد ‏ نقد النقدء ۰ تبعل للإبداع gall‏ القيمة 
الأعل » وللنقد قيمة آدن » ولنفد النقد القبمة الادنى . ولن Ce‏ الشك أحدا من استفر j‏ عقرطم هذا التصور فى أن الأعمال الفئية المظيمة (ele‏ 
مقدمة عل نقادها . ولن بعرزهم التدئیل على صحة هذا التصور ۱ الشواهد. التاريخية AT‏ من أن تخصى . خد - على سبيل المثال س شيكسبير 
وجرنه والمتنبى وشوفى وأضرابم » ونقاد كل ماهم ١‏ فسيظل لاعیال أولذك ال تدم عل ساکنبه عا هزلاء النقاد > عل كثرة ماكتبوا . إن 
میدعا فنيا واحدا يمر وراءه فطارا متدا من النقاد فى زمانه وبعد Bly‏ “ايان قاد “ريدب نفاد ؛ والعمل الفنى راحد . إنه هو امثير وهو احافز 
للنشاط النفدى لدى الاخرین . وقد بنسخ النفد بعضه بعضا , أوبظل Si eal‏ فاليا بذائه » لايعثريه التحول , أو تغير منه الأيام . 

ولا شك فى أن هذء الترانية إنما فامت عل اساس من AE peal‏ للم gill‏ العمل التندى » يفصل بنا فصلا حاسیا ٠‏ ويرى eth‏ لونين 
من النشاط العقل متباینین كل التباين . فالادب س فى هذا التصور ت هر SLR‏ الإنسانية , ودليل القدرة الإبداعية » فى حين بکرس 
النشاط النفدى من أجل الوصول إلى مذ, الحكمة ولهمها . ومن أجل الكشف من ALE‏ تلك القدرة وتقریها , وهذا التصور هر وليد الئزعة 
الإنسانية . التى ترى فى الفن تميزا عن سائر الوان النشاط الإنسان . لاغرو آن ظل هذا التصور مهيمنا عل العفول » ومسلا به على مدى الزمن ٠‏ 
درن أن يكون موضم نظر أو جدال , 

ولكن إذا كانت الفرون الخوالى فرون إبداع فنى فى الحل الأول - إذا أخذنا بالظاهرة الغالبة لا المطلقة بطبيعة ا حال فان الامر بختلف بالنسبة 
إلى القرن المشرين ( إذ يمكن أن يقال عل التغليب كذلك رلبس عل الاطلاق - إن هذا القرن هو فرن النقد . وإذا أردنا الدقة قلنا إن النقد فد 
غلب عل النصف الأول من هذا القرن ؛ أما نصفه الثانى فقد غلب عليه نقد النقد . ويعبارة أخرى لم يكن للنفد ذلك البروز فى الساحة الأدبية فى 
ای عصر مشى مثلم تحقق فى النصف الأول من هذا القرن » و بستفض نفد ند فى الساحة الفكرية فى الازمئة السابقة مثلما استفاض فى النصف 
الثان من هذا الفرن . 

ولا بتسع الفام هنا لتفسير هله الظاهرة , فضلا هن أن نفسيرها لبس هدن الان . وکل مایم فى هذه اللحظة هو رصد التحول الفكرى الذى 
أذ فى زمننا الراهن يبز أركان تلك الترائيية (الهيراركية) التقليدية من أجل تقویضها رافامة نصور بدپل بطرح فى صورته المعتدلة ‏ التسارى فى 
الاهمية , ومن ثم فى القيمة , بين ألوان النشاط الثلاثة ١‏ الإبداع pill‏ » والنقد . ونفد النقد Joy,‏ هذا الاساس يصبح لکتاب ابن الررس» 
للمقادميثلا © الاهمية نفسها التى لشعر ابن الرومى » كما بصبح لكتاب ومع التنبي؛ لطه حسين DAN‏ نفسها التى لشعر المتنبى . وفی مجال نقد 
النقد يصبح لكتاب دالرایا التجاورن؛ pih‏ عصفور عن کتابات طه حسین النقدية GAY)‏ نفسها التى لهذه الکتابات . أما الصورة الحادة لذلك 
البديل فهى التى تقلب تلك التراتبية راسا عل عقب ٠‏ وترى أن كتابا مثل AS‏ 8/2 لرولان بارت عن قصة Sarraslne‏ ربا صار الأن أكثر اهمیة 
من القصة ذائها ؛ وان مقالات برل دي مان عن كبار النقاد ا معاصرين النى بضمها كتابه «العمى رالبصبرةه ربا كانت أهم من کتابات هؤلاء 
النقاد . والاساس الذى يستند إليه ذلك التصرر هو Lil‏ رما أدركنا الحياة من خلال عمل فى النقد أو لى نقد النقد إدراكا أوسع وأعمق من إدراكنا 
إياها من خلال عمل فى , 
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© بدل الاهتیام الواسم النطاق فى الثقافات الانسائية الختلفة ديا وحديثا بمشكلة الابداغ Ss‏ تدل الاراء 
والفلسفات والدراسات العلمية ‏ النفسية والاجتماهية . التى اتمهت ال فحص هذه الشکلة . فضلا عن جهرد 
المشتغلين بالفنون على اختلافها . وبالادب والنقد pill‏ والادی ١‏ فى الاحاطة ما . وتحدید أبعادها : وسير أغرارها - 
بدل ذلك كله دلالة واضحة على أن الإبداع يمثل إشكالية بالعنی الدقيق للکلمة . ذلك بانه على الرغم من الكم افائل 
من المعارف الى وظفث فى هذه الجالات فى إلفاء الضوء عليها . وعل الرغم من الفروض والنظريات النى وضعت عل 
طريق حلها » مازالت هذه الإشكالبة مستعصية عل الحل . حقا لقد قدمت س خلال رحلة الإنسان الطوبلة فى التأمل 
فى ظاهرة الإبداع ‏ حلول تبدو مريحة من وجه أو آخر , ولکنبا لم تكن قط حلولاً كافبة أو ائية . وقد كان من 
المکن - مادام الامر كذلك ‏ أن يطرح الإنسان جانبا هله الإشكالية برمتها i‏ وأن يصرف النظر عبا . وان يدخر 
جهده العقل لكى يستثمره فى إنتاج ما هو مکن التحفق . لكن ظاهر الامر عل خلاف هذا ؛ فكلما استعصى ال 
أصبح السعى وراءه AST‏ إغراء بل إلحاحاً . ويمضى الزمن والإشكالية قالمة . والمحاولات لا نكف . وإشكالية الإبداع 
بهذا المسلك تبدو كا لو كانت قد اکتسبت منذ اللحظة الاول خخاصية جوهرية فى موضوعها . وهر الإبداع نفسه . هی 
خاصية التجدد والاستمرارية . فإذا كان الإبداع ضرورة |نسانية حيوية منجددة ومسثمرة بلا بایغ » فكذلك نکون 
إشكالية الإبداع ؛ فليس من الممكن نجنب النظر فيها ٠‏ بل يقتضى الامر معاودة هذا النظر من حين إلى آخر . 


من هنا كان algal‏ بمقاربة هذه الإشكالية الستعصية فى هذا الجزه من المجلد العاشر من « فصول ؛ ۰ وفى اللجزء 
التالى له ۰ رغبة منا فى إنعاش التفكير فيها . dy‏ مزيد من تدقيق النظر فى جرانبها المختلفة . 


ويشتمل هذا الجرء عل إحدى عشرة دراسة . Glad‏ الدراسات الست الأولى منبا بمراجعات للفكر الثراثى التصل 
بإشكالية الإبداع . عل نحو يعكس نطور هذا الفكر . ونتعلق الدراسات الخمس الأخيرة بجملة من القضابا الق 
أفرزها العصر الحديث . 


© یستهل هذا att‏ بدراسة لعبد الله سا المعطان تتناول « قضية شياطين الشعر وألرها لى النقد العري » . 

ويحاول الباحث فى هذه الدراسة أن يرصد فكرة ALAM‏ الشعرى عند الامم القديمة بصفة عامة , وعند العرب بصفة 
خاصة t‏ وان بحللها ويفسر آبعادها È‏ وهو إذ يفعل هذا يذكر وجوه الشبه الاسطورية فيا يختص ذا الموضوع فى بعض 
الثقافات القديمة , الإغربفية وافندية والعربية . وقد سجل الباحث حقيقة أن الإغريق وامنود عدوا DY‏ مصدراً 
لقری ال هام اف حين عد العرب الشياطين مصدراً هذه الفوة » ونسجرا حوفا الحكابات ورووا الأخبار, فتعددت 
أسهاء شیاطین الشعراء » وتجسدت صورهم على أنحاء معينة . وقد اهنم الباحث بتناول العلاقة بين موضوع شياطين 
الشعر والمفاهيم النقدية التى تبلورت بشكل رمزى عند المعرى وابن شهيد رالممذاى وغيرهم . وتابع الباحث تطور هذه 
القضية فى العصور الإسلامية التقدمة . فأشار إلى مصدر آخر للإيحاء بالشعر عند حسان بن ثابت والمعرى والکمیت 
والحميرى » يتمثل فى الملائكة , محللا ما كان لهذه النظرة الجديدة من تأثير عل الثقافة العربية . ومن الطريف ما 
يلاحظه الباحث من أن أثر هذه التصورات لم يفتصر على النظر فى مصدر الشمر وحده ١‏ بل امتد إلى فن الرسالة وفن 
المقامة كذلك . ومن ثم فقد حارل الباحث تحليل هذا الاثر فى مجال هذين الفنين . 


هذا العدد 


ويخلص الباحث أخبراً إلى تصور عام لفهوم شياطين الشعراء من حيث تنوع المواقف الإدراكية والغايات الطارئة عبر 
العصور » ويشكل عددا من العلافات EKI‏ للنظر إلى الفهوم من زوايا متعددة . 


© ومن هذه التصورات المتعلقة بقوی خارجية تکون مصدرا (UN‏ الاس ١‏ ينتقل بنا مبروك المناعى إلى أفق 
مقارب من التصورات فى دراسته التى تحمل عنوان « فى صلة الشعر بالسحر » . وفى هذه الدراسة مماولة للاقتراب من 
سر الشعر - كبا يقول الباحث ‏ تیمم شطر المجال الشعرى العرى » وتنطلق من افاراضين اثنين بحاول تحقيقها فى 
دراسته هذه : افتراض EE‏ . مؤداه أن الشعر قد يكون منحدراً من السحر ونابعا منه . وافتراض أونطولرجى ٠‏ 
Jir]‏ أن الصلة بين الشمر والسحر قد تكون ائمة فى طبيعة العملين . 

يقول المناعى إن ما فاده إلى هذا البحث هر أن قراءة النص الشمری والنص النقدی الجيدين نقف بالشعر عل 
أعتاب السحر . وان قراءة النص الإثنولوجى والنص الانثروبولوجى الجيدين تصل بالسحر إلى تخوم الشعر + وهذا ما 
دعاه إلى أن يخطو بين هذا وذاك خطرة . 

وهو فى هذه الخطوة - الواسعة - حرص على أن يدرس العلاقة بين الشعر والسحر من جهات منعددة با هما 
مارسة » ومن جهة تصور اللفة فما وتأثيرهما فى متلقيهها » ووجوه من التشابه i‏ ؛ فكل منم يرئد إلى ثنائية ما 
( الخير والشر . call‏ والذم . . إلخ . ) 0 وكل منیا برتد إلى ال حركة والكلمة مع . وأهم جامع بين الشعر والسحر با 
هما كلمة , أن الكلمة فيهما معأ هى حل اعتقاد فى مقدرة سحرية خالقة . وهما بلتفیان كذلك فى التصور pall‏ القديم 
فى منابع الموهبة ومصادر الإهام ٠‏ كما يلتقيان فيها يسبق کلیهما من استعداد e ty‏ ونی الاهداف والغايات . ویلتفی 
الشعر ببعض مبادىء السحر الاساسية » التى باق فى مندمتها مبدأه المشامة » . الذى یقضی بأن الأشباه تدعو 
نظائرها . وبأن الجزء بجذب الكل . وهما يتفقان ایض فى صفة الکلام الوزون الموقع a‏ الخاضع لتوزيع موسیقی 
مجدد . 

ثم إن اللغة فى الشمر وفى السحر على السواه لغة مجازية رامزة . وها هنا بقع التقاطع الا رنطولوجی بين السحر 
والشعر ‏ على ما يوضح المناعى فى ile‏ دراسته » التى يعدنا فى خخامتها بان يكون له فى الموضوع فضل قول فى قادم 
الأيام . 


© رق هذا الانجاه نفسه JË‏ دراسة محمد ياسر شرف « إهام الخلق الف » ؛ فهر فى هذه الدراسة يتناول جانباً 
واحد من جوانب قضية الإبداع الفنى هر جانب « الإهام » » وذلك انطلاقاً من نصورات الثراث الانسان وتمليل 
بعض مفهرمانه فيا بتصل ببذه الفضية . ولکن لما كانت فضية الإلمام فد ظلت نشغل حيزأ من الفكر الحديث فقد تاع 
الاحث ما طرا من تطور فى النظر إلى هذه القضية . 

يرصد الباحث ما بسميه بداءة « الاصول التأسبسية ؛ فى التاريخ البشري ٠‏ تلك الاصول الى dak‏ من الفنان 
ساحراً فى المقام الأول . ومن ثم عاد الباحث إلى الإغريق والرومان ۰ محللا النظرية الافلاطونية . ومنتهیاً منها إلى 
تحليل اتجاه ابن عربى ٠‏ ثم تحلیل النظرة السبنرية ( نسبة إلى ابن سينا ) > ومنتقلا بعد ذلك إلى الانجاهات الحديلة عند 
دبلاكروا وفبليكس كلاى وبالدوين ودیکارت وبرجسون ورارین ولالو . ومن جهة أخرى بتناول الباحث كذلك آراء 
من يرفضون مفهوم الافام ٠‏ مثل إدجار ألن بو الذى بؤكد دور الشعور والوعى تأكيدا HIS‏ 

ثم بنتفل الباحث بعد ذلك إلى الدراسات النفسية العلمية النى اهتمت بموضوع الإهام . عارضاً agg‏ عدد من 
العلاء فى هذا الجال . أمثال جالتون وجبلفورد وبلیخانوف وفرويد ويوج . 

Lol,‏ بقدم الباحث افتراحاً تأصيليا بخلص من خلاله إلى مفهومه الخاص لعملية الإلمام بوصفها ألية دفاعية تحدث 
تحت رقابة الشعور عل SU Rall‏ النفسية . ویعرف الباحث الافام با هو مونف دفاعی فجائی فعال an‏ 
وابتکاری , تؤكد الذات نفسها من خلاله , وتتفل من السلب إلى الایجاب . ومن الرغبة إلى الفعل . 


© ثم بتقل بنا نهد عكام فى دراسته التى تحمل عنوان : ۰ من قضابا الإ بداع فى الثراث gall‏ ۰ دراسة مقارئة ۱ 
إلى بحث العلاقة بين ظاهرة الإبداع فى الحضارة العربية ( مرصودة فى حركة البديع فى الشعر العرى إبان ظهوره فى 
حقبة معينة هى العصر العباسى الأول ) ۰ والقيم الحضارية العربية الأصيلة . الى رافقت الشعوب العربية فى مسارها 
التاریغی مهما تغیرت أحوال الثقافة بتغير أطوارها أو بلفائها بغبرها من الثقافات . 


لس هب يع ب جوا اج سور و میتسه gmk LED‏ . 


O‏ نا وال روت ie pee‏ ی 


يقول عکام إنه لما كانت أمتنا العربية نعيش اليوم ازمة حضارية وثقافية » ونفتش عن سبیل للخلاص : متذرعة 
برجاء يعتوره شیه من اليأس ۰ فاحری بالفکر أن يعود بتأمله إلى ماضينا ليستكشف هذه القيم الأصيلة الى یز 
شخصيتنا . وال تاريمنا a‏ ليرى كيف تفاهلت هذه الفیم مع ألوان من الثقافة الجديدة الوافدة ٠‏ فأتاحث لنا من قبل 
US‏ مرموفاً فى الحضارة الانسانية » وأسعفتنا فى إنشاء تلك الملحمة الإسلامية الفذة ‏ عل ما يتحدث الغربيون 
أنفسهم . 

ویری عكام أن عبقرية الإسلام تكمن فى أنه لم يقمع هله القيم . بل حاول تعديلها با مق مصلحة الجماعة 
الإسلامية ونفتحها وازدهارها : ويجمل عكام هله القيم فى أربع هى النزوع إلى المغامرة والاستکشاف والئروع من 
الملدى المحدود إلى الروحى المطلق ۱ والنفور من العبودية وتعشق الحرية ؛ والافتتان بجالية الشكل , 


oy‏ مدى دراسته هذه » يقيم فهد عكام الدليل على أن المؤثرات الحارجية ll‏ وفدت على الحضارة الإسلامية لا 
تكفى وحدها لتعليل ظهور حركة البدیع فى الشعر العرى , وأنه لابد من اخذ هذه القيم بعين التقدير ورصد تفاعلها 
(لاسيها القيمة الاخبرة : الافتتان بجمالية الشكل ) مع الظروف المحيطة فى حركة دينامية نامية . ويشخص الباحث 
هله التفاعلات فى ثلاثة نطاقات قيمية وثقافية : هى تعد العرى بالشكل ؛ وتمزق المبدع العرى بين الواقع والثل 
الإسلامى الاعلى ؛ ثم اثر الجلوب الاجنبی الفارسی والإغريقى ۰ وأثر الائتاء الإفليمى فى الشعراء المحدثين ٠‏ 
وصلتهم ‏ أخيراً ‏ بفنون التصوير والوسیقا والغناء . 

وعل أساس من تلك القيم ‏ وف ضوء هذه التفاعلات ۰ يمكن فهم « البديع » فى الشعر العرى بوصفه GIE‏ لعملية 
« الابداع » الشعرى . 


۰ وإذا كان عکام بحیل فى فهم ظاهرة « البدیع » إلى جملة من الفیم العربية الإسلامية . وإلى مناخ JW‏ عام : فإن 
مجدى أحمد توفيق فى دراسته عن « ال(بداع واحطاب » من خلال مشروع عبد الفاهر الجرجانى ۰ النافد العرى القدیم 
والفذ » بحاول استفراء الوجه الاپدیولوجی ا مستخفى وراء هذا المشروع فيا يتعلق منه بإشكالية الابداع . 


بری الباحث أنه لا زل فى كتا عبد القاهر « دلائل الإعجاز » و و أسرار البلاغة »مجال فسیح للنظر لم يلق عليه 
الضوه بعد » وأن الكتابين تاج مشترك مهرد النقد القديم كلها . وان تفرد الجرجان رميز بأطروحته الخاصة فى 
النظم . 

ريلجا الباحث ب لکی يدخل إل عام عبد الفاهر ‏ إلى J‏ الخطاب + بوصفه عملية اتصال محفدة عبر 
إجراءين بمهدان لضربين من التحليل : أحدهما بتمثل فى رصد مادة الإبداع با هی مادة لغوية تنشط فى خطاب عبد 
القاهر . والآخر فى الرقوف عل تصور عبد القاهر لهذا النشاط المعقد . التبادل بين الذاث والنص ۰ الذى نسميه القوة 
الوبداعية . 


ويبدأ الباحث برصد مادة ( بدع ) فى الكتابين معاً فيجد انا وردث فيه UN‏ وثلائين مرة . موزعة على أربعة 
وعشرین موضعا ٠‏ تژول إلى ثلاث دلالات أساسية : أولاها الدلالة العرفية ؛ التى تحملها العلامة فى ثرائها الدلالى 
الذى تعارف عليه مجتمع المتكلمين ؛ والنى تضم هی نفسها أربع دلالات فرعية . يسميها : الإبداع المستحدث ۰ 
والإبداع المستغرب , والابداع العجز a‏ ثم الابداع المستنكر . وانیتها دلالة ذهنية , اصطلاحية » بدأها ابن العتز 
وهو يرصد ‏ اصباغ الشعر » أو فنونه الى عابنها فى شعر المحدئين . اما ثالثة الدلالات فهى ما يسميه بالإبداع لقع + 
الذى يستخدم J‏ وصفه IS‏ تفوم مقام القناع لمادة (بدع ) getty ١‏ منبا : يبتدىء تجدد . أحدث » الوضع ‘ 
الاختراع ۰ wut‏ القائل ۰ مستانف . 


أما حركة الإبداع بوصفه نشاطاً من الذات يعيد صياغة الخطاب عبر نتاجه ( النص ) . فيرى الباحث أنها تبدأ عند 
عبد القاهر من العقل ۰ ونتجه إلى النفس ۰ ثم إلى الالفاظ . عبر فكرة « الترنيب » الى بلح عليها » ذلك الثرئیب 
الذى gh‏ به الكلم ؛ على طريقة معلومة » و « عل صورة من التأليف محصوصة ‏ . ومع الترتيب تتعاون كلمات النظم ٠‏ 
والتعليق . والبناء ٠‏ عل إيضاح سات الكلام التى pU‏ انساق العنی داخل النفس . 


هذا العده 


هذا العدد 


ریقف الکاتب عند ما يسميه عبد القاهر ب و معان النحو) و «معنی العنی ) ؛ ثم عند مفهرم النفس رالعقل 
عنده » وعند و رمز العقد ) » الذى بشبر إلى الجدل بين ترئیب الكلام وفيمئه فى وفت واحد 5 وبرتبط بذلك کله - فى 
تصور الشاعر - رموز الفحولة » والفروسية » والسباحة , والغوص » ويرتبط به فى تصور الکلام - الجواهر ‏ ومنما 
الشنف والخائم ‏ والعذارى . 

وإذا كان عبد القاهر يجاور بکتابیه - عل الستوی العلمی - مجموعة من النقاد والبلاغیین واللغويين ۰ سواء فى 
تناوله لمشكلة اللفظ والعنی ‏ أو لمشكلة الاهام فى الشعر , أو مشكلة تمايز الشعراء , فانه - فى الوفت نفسه - يجمل 
من a‏ العلمى » ١ ik lobi‏ الأيديولوجى ؛ » سواه فى جرابه على القاضى عبد الجبار ؛ أوفى حواره غير العلن مع أراء 
الأشاعرة ‏ وكان متهم والمعتزلة . والحاحظ . والحشوية من المعتزلة وأهل السنة . . حتى ليغدو احوار الثقاق نوعاً 
من التأويل العقل لإنتلجنسيا متميزة ؛ يروم إعادة تنظيم الدلالات فى نسقه الخاص » ثم بلصب بفعاليائه عل العوام + 
سمیاً إلى افتيادهم نحو العام الجديد ٠‏ الذى تصل إليه الذاث حين تنجح فى السيطرة عل عالها » وإعادة تنظيمه عل 
مقتضى العقل . 


© وى عقب هذه المجموعة من الدراساث GO‏ دراسة « إشكالية الإبداع الشعرى , بين التنظير اليوئان ؛ 
والتأصيل العرن والتفسير العاصر » لعبد الفتاح ole‏ لتكون Git‏ لتلك المقارباث التى تعلقت اساسا الثراث 
الانسان بعامة والعرن بخاصة » وجسراً بين الاضی البعيد رالاضی القريب والحاضر العاصر . 

يبدا الباحث بالوقوف عل ما يكتنف عملية الابداع من غموض ۰ فيرجعه إلى ارتباطه بمشكلة السلوك الفردی 
للانسان » وال انبثاقه عن قوى عدة داخل العالم للفسی للمبدع وخارجه ۰ رکلها مسائل ذات طبيعة غائمة ۰ ۸ نتعنح 
فيها الرؤية . ول تقل فیها الكلمة الاخیرة بعد . 

وقد بدا التفكير فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التأصيل لنظریات الفن بعامة والشعر بخاصة فى الثراث اليوناق . 
cam Joy‏ كان أفلاطون ينظر إلى الشعر ‏ فى إطار فلسفته العامة فى المعرفة ‏ عل أنه إلمام بیبط على الشاعر فى حالة من 
اللارعى ۰ وأن دور الشاعر يفتصر عل مجرد أنه وسبط بنقل ما مليه عليه ال ة » كان أرسطو بنظر إليه عل أنه بناء فى 
بكم فى حالة من الوعى الدائم > والجهد الارادی العاقل ؛ فالشاعر ‏ عنده ‏ صائع متلك القدرة عل الق 
والابتكار . وهذا المفهوم الاخبر هر الذى نوارئه الرومان فى نظرهم إلى فن الشعر , 

وقد شهد النقد العری القديم الموفف نفسه الذى وقفه البونان ؛ فظهر مندهم مصطلح الإهام وحاولة إرجاع 
مصادرالشعر إلى قوى غيبية . هی شباطين الشعراء » التى تغنی بها الشعراه » Gey‏ منهم بخطر الصناعة الشعرية 
وعظمة مصدرها . وامتیاز الشاعر بصفات خاصة تژهله للتعبير الشعرى الممير . كذلك فقد ظهر عندهم مصطلح 
و الصنعة » ۰ الذى يربط الشعر بالصناعة من ناحية المادة والصورة » وكيفية الإبداع ۽ والتشکیل gall‏ لكنه بميزها 
عن غيرها من الصناعات من حيث هى استجابة لعوامل نفسية داخلية , وكذلك تحدثوا عن أثر الزمان والمكان فى 
الشعر . وعن بواعثه الختلفة؛رعن ضرورة حشد الطافات البدعة ؛ النائجة عن UU‏ نفسية خاصة . J‏ البدع عن 

ریقف الباحث عند مرقف ناقدين قديمين . تغلب على آحدهما النزعة التعليمية « التصنيعية » . ویستفی فکره من 
مصادر عربية خالصة , هو ابن طباطبا العلوی . من نفاد الفرن الرابع المجرى ‏ والآخر واحد من نقاد القرن 
السادس » يسترفد مادئه من منابع يونائية » هو حازم القرطاجنی , الذى يرى أن الابداع ولید حرکات النفس 
الداخلية a‏ ومهیثات البيئة الخارجية ٠‏ ثم الهارة النی تتولی عملبة الترتیب والتنسيق والثاليف بين عناصر الصناهة من 
لفظ ومعنى . 


ثم یمرج الباحث عل الدارس النفدية الحديثة . من كلاسية ورومانسية وموضوعية ورمزية , فى حاولتها تأكيد 
الجهد الإرادى العاقل . والهارة الفنية العالية . والعاناة الستمرة التشکیل , فى شرح عملية الابداع . وبعد هذا یف 
الباحث عل الدراسات النفسية فيجد اصحابها قد انفبما إلى الجاهين ؛ فمن قائلین بالتلفائية , وقائلين بالإرادية . 
حتى ليمكن القول إن النقاد العرب القدماء كانت لهم نظرية أصيلة فى الإبداع الفنی , تقوم على أن إبداع الشعر عملية 
إرادية تعتمد على الوعى الدائم . والمعاناة المستمرة , واللياقة النفسية العالية , Lely‏ رليدة تفاعل SHE‏ بين كثير من 
القوى الفاعلة داخل نفس الإنسان . 


iT ee‏ عم دهج حب e aTi oo‏ يو زوين RRs a‏ و سود 


© وهنا نبدا مجموعة الدراسات التى ابتعدت - Goa‏ - عن البحث فى الصادر » واتجهت إلى معالحة الإشكالية من 
منظور حاص » أو معالحة بعض قضاباها الفرعية المهمة كذلك . وتبدأ هذه الدراسات بدراسة لسحر مشهور تمت 
عنوان ١‏ العملية الإبداعية من منظور تأویلی » . وندور هذه الدراسة حول تعریف العملية الإبداعية من منظور النقد 
الاجتماعی الأدى « ولکیا لا حاول أن تعطى تفسيرا Tatt‏ لمفهوم العملية الإبداعية . ولا تحارل أن تقدم تنظيراً لشكل 
العلاقة الجدلية بين النص الأدى والمجتمع » بل تحاول أن تقترب من مفهوم السلوك الإبداعى من منطلق تأويل هام + 
يتعامل مع النظریات المطلقة فى نفسير الظواهر بكثير من الحلر » ولكن بقدر كبير من النفهم . 

ومن ثم تتناول الباحثة مشكلة تأليه النظريات الفکرية المتوارثة . النى بنداوها كثير من الباحثين والمفكرين ‏ فى 
مختلف ميادين الفكر الانسان - بنوع من القدسية أو التسليم المسبق » کانبا قد جاءت من عالم فوقى لا خضم لقانون 
النسبية التاريمية . 

فالاتجاهات الفكربة العريضة السائدة فى Uke‏ علم الاجتماع الادی الناشی» ميل نحو استخدام تلك الصیغ 
والقرالب الفكرية السبقة . gil‏ حكم التفاعل بين النص الادى والمجتمع . وکان العملية الإبداعية هی د فط 
سلوكى » واحد ومتكرر : بستلزم أن يمر بالراحل الارتقائية أو التكوينية نفسها . ول هذا الجال الحديث G‏ يمن 
هيمئة شبه مطلقة المدرسة الماركسية . عل نحو Gad‏ من الحكم عل العمل الإبداعى والعملية الإبداعية « رؤية 
مسبفة ؛ تنسحب عل جيع الاعمال الادبية النى ظهرت ( والنى لم تظهر أيضاً) . وتنافش الباحثة هذه التوجهات ٠‏ 
وثرى أن العمل الأدى مجموعة من اللحظات الإبداعية الفريدة ۰ النى لا تقبل التنميط الفكرى ١‏ ومن ثم لا بصح SY‏ 
منیج فكرى أبديولرجى ‏ هیا كان « علميًا أو موضوعيًا » - أن يصدر أحكاما tle‏ مسبقة فيا بختص بالنشاط 
الإبداعى فى ختلف مجالات الفكر الانسان , 

وتقدم الباحثة نقد Ube‏ للمنيج الایدیولوجی الشماری لى دراسته للعلافة بين النص will‏ والمجتمع مع نركيز 
على نقد المدرسة الماركسية » ثم تدرس المشكلة نفسها فى نطاق تحليل العملية الإبداعية » ثم تعرض ‏ أخيراً ‏ للمنبج 
التأويل الفلسفى من خلال بعض أفكار هايدجر وجادامر . 


© وبعيداً كذلك عن البحث ف المصادر . وامنداداً - عل نحو ما - للمنظور التأويل » نان دراسة وليد مئر عن 
دور الآخر فى الا بداع SA!‏ لتغير من التصور السائد لدى كثيرين لعملية الإبداع على أنها نشاط فردى محض . 
ذلك بان الإبداع Sit!‏ عنده ليس فعلا معزولا تنبض به ذات البدغ وحدها e‏ بل هو فعل مشترك » بناسس عل 
الجدل والحوار بين قطبين : الأنا والاخر . 

ريحاول الباحث ‏ من خلال رصد عملية الجدل والحوار أن بضع بده عل أبعاد العملية الإبداعية فى هذا المستوى 
من التفاعل الثنائى . وهو إذ يفعل ذلك فإنه يفصد إلى حليل الإبداع الجمإلى بوصفه TT‏ يلعب فيه الآخر دورا 
خطيرأ + يسهم فى كيفية الإنتاج وى تشكيل الدلالة على حد سواه . 

ويتناول الباحث عدداً من bul‏ وجود الآخر بالتأمل والتاویل : الآخر بوسفه موضوعا لوافعة » والأخر بوصفه 
مرذجا e‏ والآخر بوصفه « آنا e‏ داخل UYI‏ . كما لا بفوته أن يتناول الآخر بوصفه Gales‏ يشارك فى إعادة إنتاج القراءة , 
وهكذا يندرج الفهم والتفسير عل TH‏ مستوبات : المسئوى الإبداعى , والمستوى الفلسفى » والستوی النفسی , 
وتتداحل هذه الستوبات جميعاً فى فاعليتها الاخيرة لترسیم صررة الآخر نفصيلا بالنسبة إلى UY‏ المبدعة . 


AV‏ = فيا يرى الباحث ‏ هو tl‏ الشاغر من وجودى بقدر ما أمثل الجزه الشافر من وجوده . وه بمعنى من 
المعان ‏ ذلك الدى يكتبنى لأكتبه . ومن ثم فان صاحب Al lal‏ هر الواحد Gall‏ فى قراراته . وتأسیساً عل 
ذلك فان أمثلة الإبداع كافة ( الشعر والرسم والوسیقی والقص والرقص والتمثيل والحكى الشعبى . . إلخ ) تكشف 
عند تحليل ميكانيزماتها عن دور الآخر درم با هو تناص مع دور UYI‏ رؤية ونشكيلا . لذلك فان تناص الذوات لا 
يقل Tal‏ فى آهمیته عن لاص النصوص نفسها ؛ حيث ولعب الوعى واللارعى كلاهما دوراً بادها فى تقديم الحفيفة 
بوصفها مفارقة تقوم عل اثتلاف المختلف آر اختلاف المؤتلف . 


© ثم Jb‏ دراسة فريال جبورى فزول نحت عنوان : « نحو تنظير سيميوطيقى لترجمة الإبداع الشعرى » فتعرض 
لقضية الجدل بين النص الإبداعى ونص الترحة . 


هذا العدد 


ddall هید‎ 


تذهب الباحثة إلى أن الترجمة قدية قدم التباين الإنسانى » وأن القدماء عکفوا علیها LES‏ . ومع ذلك فإنهم لم یتموا 
بلتنظير لقضية الترجمة » وظل وعيهم بفلسفتها حصور؟ فى شكل انطباعات يكتبها الناقل مدخلا لرجت . ول يدا 
البحث التنظيرى إلا بعد انتشار الذهب الانسانن « وإدخال منبج الدراسات القارنة فى العلوم الإنسائية ؛ والثورة الى 
حدثت فى الدراسات اللغوية > وجملت من « الالسنية » Ule‏ رائدا ومموذجيا. 


ولا تتضح إشكالية الترجمة الأدبية - فى رای الباحثة ‏ اتضاحها فى ترجمة الشعر من لغة إلى اخری لا تمت إلبها بصلة 
قربى . وعل الرغم من جهود الدارسین فى هذا الحقل » فان دراساتهم -. على أهميتها ‏ لم تستطلع آفاق السیمیوطیقا 
( علم العلامات ) أو السيائية . كما يسمى أحياناً ؛ ذلك العلم الذى CO‏ بين حفول اللغويات والثقافات والفنون 
رأساليب التوصیل . 

وللشمر بعدان : لغوى وفنى ۰ وترجمة الشعر تحتاج إلى معرفتهم| معرفة تشريحية . تبون خصوصية کل بعد منیا ٠‏ 
ونوضح أوجه التشابه والاختلاف بين نشاطیهیا . كما أن الشعر میمی وخاص . من جهة . ومشاع وجماعى من جهة 
أخرى . ومن لم فهر بؤرة تنفاطع فيها جوانب حتلفة ؛ وتتلازم فيها مسنويات دلالية متعددة . ففى الشعر رسالة 
إخبارية ( تقريرية أو انفعالية » عاطفية أو ذهنية ) . وفيه صور بيانية نشكل جسد القصيدة , وفيه موسیقی الألفاظ ٠‏ 
وفبه معمارية JSE‏ القصبدة عل الصفحة الشعرية , وفيه بنية منوارية حدد تقاطع هذه المستويات وتفاعلها ٠‏ من 
توافق وتكامل . أو تعارض وتقابل » فى وتر خلاق . وقد تعاملت السيميوطيفا مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ 
مع هذه الارجه المختلفة ۱ فقد تعاملت مع العلامة فى التحليل النفسى » كما تعاملت معها فى الفن والثقافة , 

إن ما ينبغى أن يتميز به المترجم من a‏ إبداع a‏ لا يعنى أن بطلق لشاعريته العنان . بل - الاحری س أن يجعلها فى 
خدمة و روح » القصيدة المرجمة ‏ وعباً وتوصیلا - فيقوم بدوره فى إثراء اللغة المنفول إليها » وفى تنشيط قدراتها على 
احنضان الجديد رالتفاعل معه . 


وثمة تصنيف ثلائى لاساليب الترجمة : الاسلوب التفسبرى , والاسلوب التلخيصى , والأسلوب الوزن . وقد ميز 
جاكوبسون بين أنماط ثلاثة من النقل : النقل فى اللغة نفسها , والنقل بين اللغات e‏ والنقل بين الأنساق السيميوطيقية 
المختلفة ( JES‏ المنطوق إلى إشارات أو أصراث ) . والشعر بتميز بانطوائه على AST‏ من مستوی سيميوطيقى ؛ فهر لغة 
رمرسیفی ونشکیل وبؤرة OU‏ هذه الستویات . وقد صنف الفيلسوف السيميوطينى نشارلز سوندرز بيرس العلامات 
عل اساس ما تنوب عنه ‏ فعلامة ترتبط بموضوعها باراصر التشابه » هی + الایفون » ( كالخريطة فى ارتباطها 
بالوطن ) . والعلامة الامتداد أو النتيجة « المؤشر ‏ ( الدخان والنار ) ۰ ثم العلامة « الرمز » النى تواضعت علیها جماعة 
لغوية ما ( ككلمة ٠‏ طفل » فى دلالتها عل الصغير) . هذا التقسیم يوجهنا نحو التمیز بين دلالات نابعة من RHE‏ 


| وسببية » ای دلالاث نابعة ما هو إنسان ومشترك » وأخرى نابعة من نراطؤ عرفى يقتصر عل جماعة ثقافية ولا يجاوزها‎ ٠ 


مع عدم الخلط بين « الرمز» بالفهرم البرسی والرمز الستخدم فى النقد الأدى . 

وانطلاقا من هذا يمكن أن نكتشف فى بعض القصائد موسیفی محاكية لنشاط ما ٠‏ ریطمح امرجم إلى استحضار 
النشاط ذاته إيقاعيا فى اللغة المستهدفة » أو نحدد دلالة عنصر ما ومستوى ما فى شبكة العلاقات التى تنظم النص ۰ 
حيث الكلمة فى الشعر ليست دالة , وحسب . على مدلول مرجعى » بل فيمتها فى ارتباطها العضوی . عبر دلالانبا 
الضمنية والصوتية والتناصية , بالكلمات الاخری فى القصيدة , 


© ومن معضلة ترجة الإبداع تنتقل إلى دراسة شكرى هياد عن ١‏ الإبداع والحضارة : آفاق جديدة لثاریخ 
الادب ؛ . وهی دراسة نستعيد الجهود النى پذلت فى الفكر yall‏ منذ القرن الئاسع عشر لتحديد ابعاد هذا الحقل 
hall‏ » وكيف خضم هذا التحدید لتيارات الفکر المختلفة النى سادت فى ذلك القرن . وهو إذ يعرض هذه الجهود 
بالتحليل فى ضوء نلك التبارات الفكرية a‏ يكشف عا شابها من قصور ؛ على الرغم من نزعتها العلمية الصارمة ۰ أو 
ربا بسبب هذه النزعة . لفد قدم إلينا القرن التاسع عشر  |S‏ يفول الباحث - ١‏ تاريخ أدب مرکا من عناصر 
متعددة : من الفكرة القومية » ومن رحد: الثقافة ٠‏ وس ast‏ الفردية , ومن المذهب الوضعی ۰ ومن المج 
التاریخی . ول يكن هذا الرکب مؤتلفاً t Gil‏ . ومن أجل هذ! مست الحاجة فى القرن العشرين إلى معاودة النظر فى 
تاريخ الادب , وأصبحت الحاجة ماسة اليوم لإعادة تشكيله من الاساس . 

عل أن تاريخ الادب له « تاريخ ؛ سابق عل تاره و العلمى » فى القرن التاسع عشر » حتى کان هذا التاريخ ‏ من 
منظور الباحث - مصاحب لوجود الإنسان نفسه . وهنا يأ السؤال الذى بطرح الباحث من خلاله رؤيته الخاصة : 


we pe 


رم چا اھ و چ و ار 


ماذا يعنى تاريخ الادب إن لم يكن معناه الذاكرة الحضارية للانسان ؟ فهکدا كان فى ابسط صوره ۽ ددا دن أن 
يكون حتى عندما تسقط عنه كل دروعه الق أراد أن ght‏ با بين فيالق العلم الحديث . والقصود بالذا؟ TS‏ اس 
كما بحدده الباحث ‏ هو التجارب المتراكمة فى الکهان النفسى للانسان . الى تمثل موقفاً من الوجرد SDA‏ . :نات 


والإدراك والارادة . 

oy‏ هذا الأساس أصبح تاريخ الأدب اليوم مطالباً ‏ فيا بنتهى إليه الباحث س Ob‏ تجلو ذاكرة البشرية من فجر 
alll‏ إلى اللحظة الحاضرة , ومدارها الكلمة المبدعة ١‏ التى عبرت عنبا الآية الأولى فى انجیل يرحنا : فى البده كانت 
الكلمة » ۰ وفرله تعالى فى فرآنه الجید : « إثما آمره إذا أراد شيئاً أن يقول له كز فيكون . . ؛ . فالكلمة الممذعة هر 
أول الوجود وأول الحضارة > وبا نطق الساحر والكاهن قبل أن ينزل وحی الماد . والانسان ll‏ تطائب با 
يسترجع تاريخ اللغة المبدعة فى بناء الحضارة . ليكشت عن طاقتها الفاعلة فيحسن امت‌خذامها . وعندئد بلتفی 
الإبداع بتاريخ الإبداع » كا بلتقی الإبداع الفردى بالإبداع الجماعى » وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى : فى بدأ إنسان 
واحد » ولا يعود من المکن أن نتحدث عن الإبداع والنقد وتاريخ الأدب کا لر كانت أشياه متنافرة أو متعارشما . 


© ونقف أخبرآ مع هز الدين إسماعيل فى دراسته د جدلية الإبداع والموقف gall‏ ؛ . وهی دراسة Sage‏ إن 
تاكيد ضر ورة أن تكون دراستنا لإشكالية الإبداع موصولة ببمعثنا عن الحفيقة الفنية » لا عل المستوى التجريدى ۰ بل 
فى السباق التاريخى للادب والفر بعامة » وف سباق تطور أشكال التفکیر الفنى والانساق الفنية المتتابعة . هندئذ 
بتكشف لنا أن الإبداع لا يتحقق إلا عندما تصطدم فاعلية المبدع بفاعلية الواقع + oly‏ جوهر عمل المبدع انا يقوم عل 
الجدل مع واقعه ٠‏ عل الاتصال به والانفصال عنه J‏ وفت واحد ؛ استشرافا لوافع آخر ومستقبل تلف . على أن 
هذا الجدل بين المبدع والواقع لا يقتصر عل الحاضر . بل يمر معه الجدل مع الماضى كذلك . وإذا كان كل عمل 
إبداعى ما يلبث أن يصبح ماضياً ( أى يندرج على نحو ما فى الثراث ) فان المبدع يكون كذلك - وبصفة دائمة ب ل 
جدل مع إبداعه السابق » أى مع نفسه ؛ وهو لذلك لا یکرر نفسه , أو هكذا ينبغى أن یکون . والخصائص الى عبنها 
الدارسون لشخصية البدع نؤكد ‏ فى استخلاص الباحث ‏ أنه يتمع بعقلية جدلية من الطراز الأول . 

هذا فییا يتعلن بالبدع ٠‏ أما الربداع نفسه فقد صار مفهوما مراوغاً a‏ نتيجة لاستخدامه فى حالات معرفية رحيوية 
متباعدة » وعل مستویات مختلفة ( من الإبداع العلمى إلى الإبداع فى تنسيق الزهور ) a‏ ونتيجة للبخلط بين الإبداع با 
هو نتاج مادى والإبداع با هر عملية صلع a‏ أو با هو طاقة فاعلة . ومن جهة أخرى فان نتاج العسلية الإبداعية یفهم 
be‏ عل أنه نعاج لضرورات ely‏ ظروف سابقة a‏ أو ظروف ها وظیفتها الغائية + وحينا يفهم عل at‏ طارىه 
رمفاجىء وثمرة للتلقائية وغير مسبوق بشىء . وأخيراً فإن كلمة الإبداع تنطوى فى بعض استخداماتها عل حكم 
بالقيمة . 

وأمام هذه المراوغة الواسعة النطاق Syke‏ الباحث أن يحصر مشكلة الإبداع فى الكيفيات التملقة بعملبة الابداخ 
gar)‏ ما بطلن عليه و ديناميات الإبداع ٠‏ ) ۰ وبالكيفيات التعلقة مجمل الشكل المیز للسيل الإبداغى . أى 
بجمالیات العمل gil‏ . وعندئد بطرح السژال نفسه : هل تتعلق حماليات العمل gill‏ بدینامیات ٠ gai‏ بحيث 
يكون إدراكنا هه ابمالیات أدق italy‏ حين نربطها بمصدرها فى النشاط الابدامی لدی البدع ؟ أم أن هذه AM‏ 
تقوم بذامبا . وفقا لمنطق خاص بها » بمعزل عن النشاط الإبداعى الذى أنتجها ؟ وأمام هذا السؤال ينقسم الموقف 
gaat‏ والمارسة النقدية . 

والدراسة بعد هذا تصلف هذه المارسة النقدية وفقا لاسترائيجيتين مختلفتين : الأولى هی تلف الاسترانيجية 
التقليدية . والاغری هی استرائيجية الحداثة . وقد عرضت الدراسة تفصیلا لأبعاد هائین الاسترانیجیتین » رآبررت 
جوانب AY‏ والسلب فى كل منیا a‏ منتهية إلى أن الخبار بينهما قد أصبيع ‏ بذلك ‏ میسوراً . إذا نحن سلمنا بان 
الابداع جدل مع الواقع والتاريخ hy‏ النقد هو كذلك جدل مع هذا الإبداع با هر حامل لأهداف المبدع , وقايل ‏ 
من ثم - للفهم والتفسیر . 


+ baad 


idadi ! 


۱ ۲ ل‎ 
Y ۲ 53 
۳ Y ۷ 
t ۲ ۸ 
۱ ۳ 4 
Y ۳ ۲۰ 
۳ ۳ ۱۱ 
t r ۱۳ 
۱ 3 ۳ 
۲ 1 14 
۳ 1 ۱۰ 
t t ۱۹ 
۱ ۰ ۱۷ 
5 ل‎ 14 
۳ è 14 
t ل‎ yi 
۱ ` ۳۱ 
t 5 ۳۳ 
۳ ٩ ۳۳ 
t ۹ Tt 
Tr) Y Yo 


مشکلاث الثراث 
مناهج النقد yall‏ - ابمزه الأول 
مناهج النقد yal)‏ - الجزه الثان 
قضايا الشعر العري 


الشاعر رالكلمة 
الرواية والقصة 
السرح : انجاهاته وفضاباه 

القصة القصيرة : UÉ!‏ رقضاياها 


حافظ وشونی - المزء الأول 
حافظ syl m Seis‏ الثان 
الادب المقارن ‏ الجزء الأول 
الادب القارن - اجمزه الثان 


النقد الأدى والعلوم الإنسانية 
ترائنا الشمری 

الحدائة ب الجر الأول 
Brad‏ س الجزء الثاني 


الأسلوبية 
الأدب رالفنون 

الادب beng ny‏ = اجره الأول 
الأدب والأبديولوجيا ‏ الجزء الثان 


ترائنا اللفدی - المزء الأول 
ترائنا النقدی - اممزء الثان 
جالیات الإبداع والتغير apl flat‏ الأول 
جالبات الإبداع pally‏ الثفای ‏ اطحره الثان 


الشعر العرى الحديث 
فضابا الصطلح pI‏ 


دراسات فى الثقد التطبيقى bY‏ الارن 
دراسات فى النقد التطبيفى ‏ الجزه الثاز 
طه حسين وعباس العفاد 

اتجاهات النقد العرن الحديث 

تضایا الإبداع (الجزه الاول) 


ص ا 


قضية شياطين الشعراء 


وأثرها فى النقد العربی 


عبد الله سالم العطان 


جك > لے 


لقد خلق الشعر فى نعريفه ومفهومه إشكالية كبيرة عند المرب وغيرهم من الأمم الاخری : رذلك لاتصاله 
بالنفس الإنسائية العقدة . النى ماتزال لغزا حيرا للدراسات والأبحاث التحليلية والتجريببة حتى بومنا هذا ؛ وکذلك 
للدمط السلوكى الغربب الذى بمارسه الشاعر فى تعامله مع المعائاة الإبداعية للشمر . على لحو جعله بحمل RES‏ 
شخصية مركبة من نزعات متعارضة على حد تعبير ينج s (C Jung)‏ - من ناحية - كالن بشرى له حياته 


الشخصية , فى حب أنه من احية أخرى ‏ عملية إبداعية غير شخصیة) . 


وقد تبلورت الصلة بين المبدع وإنتاجه منذ زمن طویل ؛ إلا أن 
أكثر الدراسات النقدية القديمة انصبت عل العمل gill‏ فى صورته 
العبائية , وم تلتفت كثيرا إلى مراحل نكوين هذا العمل وكيف تم . 
وهذا ما اولته الدراسات الحديثة جالبا كبيرا من الاهتمام . وعلی وجه 
الخصوص الدراسات النفسية للأدب بصورة عامة . ولكن عل الرغم 
من تنوع هذه الدراسات وإلحاحها فى الوصول إلى سر الإبداع 
وتکرینه , فإننا نجد أن أصحابا فى بعض الاحیان يعلنون عجزهم 
وحیرتبم أمام تفسيره . بقول هيربرث (S. Herbert)‏ لقد كان هناك 
دائها شيى ء من الغموض حول العبقرية الفنبة ١‏ فالقدماء عدوا الفنان 
ملهما من الله . . . ولسنا نحن OMT‏ أقرب من القدماء إلى حل HA‏ 
الإبداع RESEN oil‏ 

ویفرر دلس (Dallas Kenmare) jess‏ أن ٠‏ الطريق الغریب 
الذى تنصب منه الافکار الحديدة والکتشفات العجيية عل العبفری 
من حين إلى حين شابعة من معين مجهول لا يعرفه هر نفسه ٠‏ 
ولا بستطيع العقل البشرى أن يدركه Or‏ . 

ریدر ان الصدمة الانفعالية النى تتاب البداخ فى مرحلة المعاناة 
فتز ثر على تصرفانه الداخلية والخارجية أثارت النساؤ ل والاستنكار 
منذ العصور الاول » كما سوف نری عند الشعراء العرب وغيرهم ۰ 
لاسيها أن هذه الانفعالات تصحبها أزمات وتشنجات مفاجة ٠‏ 


« تبدو بعيدة عن العملیات العادية للعقل والشعور . وبعيدة عن حكم 
الإرادة وسيطرتها . وتان غير متوقعة . ویکون مجيلها غير مرهون 
بدعائنا . کالنوم والاحلام . 

وأكثر الدراسات السیکولوجية لاماط الابداع تعلضه باللاشعور 
أو الاحلام ٠‏ بدءأ من « فروید ۰ الذى بن أنه إذا عجز العقل 
الباطن عن إظهار مکنونه فى البقظة انتهز فرصة النوم فاظهر انخبره فى 
صورة أحلام 


وقد رأينا أن كثيرا من أدب النام واليقظة نسبه أصحابه إل 
هوائف . . . واللاشعور لا ينام أبدا . agy‏ الفرصة عند خود العقل 
الواعى فیحقق ما بریده فى غيبته!*؟ . 

وذهب سيرل برت (Cyril Burt)‏ إلى أن حب الفصائد وخير 
الحكايات U)‏ هر إنتاج العقل الباطن ۲ . 

وقیل ob‏ كوليردج (Coleridge)‏ أبدع قصيدته قبلا خان (Kubla‏ 
Khan)‏ في النام ٠‏ كما هو JU‏ عند بعض شعراء العرب الأوائل ٠‏ 
الذين ادعوا أن هرائف شعرية تمل عليهم شعرهم فى النام . بيد أن 
تدخل العضل الواعى ضرورة ملحة بجنمها الربط بين اللحظات 
المنفصلة فى الأحلام . وهذا عبر شارلز لامب عن ذلك بفوله shoe‏ 
الشاعر يحلم وهو بقظان :20 . ولكن على الرغم من ذلك كله فالشاعر 


۱۳ 


فيد fle dt‏ العطان 


المبد علا یکتفی بالانفعان :: 


dnd 


ادا ونم شاش هی فمسبود 


Sy day! جرد السات‎ ۱ 


jas‏ الذى تعمله فى دور الستستم 


au iesi‏ طريلة hel‏ علیهاً 


قد تعذدت ريات الس ن هته ؛ فأك اله للشمر عندهم 
و 2 هتم +a 7 te‏ 


ابوثر Apollo‏ 
aad‏ الحماغات, الأذب © تم 
C 0‏ إلآه: شمر 
ia)‏ الشعر تعثالى » ر منبوه: 


micho pp و‎ 


الا هه ele‏ و 


شا وام الع . 


یلهمون نود الشحر oye‏ 
بجزیر: oe‏ 


rar or) abel 6 tOrpi veus cml al 


هرمير اس 
رأسه وقيثارته فقد ارسلتها از مرا 


انه زف علد الاس أهل از 


البلابل 23 . 
بلابل 


ا پر و fe) SW‏ 
وتان الشعراء ا فرش رفس 
et lad‏ . كما فد 


و الالباذة ٠‏ شال : 


sli,‏ مات سد له GO‏ حو أنه 


بت ۳ 
.. “جم وسالد Jadi‏ 


Lesbos)‏ { تقد بر نابعا 


“ty صم‎ 
~ 


“ديم هه المن eure‏ 


. بر يوتري 8706آنا 
لآهة شمر اناساة » 


Vewomen ; 


Erato Myo a الق‎ 7 


مس القدس ‏ وقذ 


الاسطورة الى نشم ال 


=) be 


ك3 


فت وقطعت. رازه فناست ریات الشعر تجممها ؛ أما 


ebet o ae i Sie 
إن تلات خريرة فاصیحت الفيدارة‎ 


م البحر وئغنی U‏ 


~i 


ی ee‏ الشرسزرد 
ay i‏ 
went in‏ 
ال at‏ ها pet‏ 
sboti‏ بن اط ا 


. هى المحاكاة والتقليد‎ JOY! 

والثانية هی المرسيقى والاحساس بالنضم(۲۲۳ . 

رل يبعد انود UA‏ فى تفسیرهم للمرهبة الابداعية عن قدماه 
البرنان ۵ فعدوا براهصا وروجته مسارسوانی Sarswati‏ إلى الشعر 
راحمة رالخطابة والفن اخمیل(۲۷) . 

أما العرب فقد عزوا القوى الخارجية للافام الشعری إلى الشياطين 
ونيمر ان الآلهة , ون نبط هذه النظرة بعوامل نفسية وظروف اجتماعية 
iieii‏ مم یره ندكنت تصورات معيلة » اثرت فى نظرتمم ME‏ 
الشاعر وموهند ال بداعية : فقالوا بان لكل شاعر شبطان! يلهمه 
انشعر . رحاتوا القسص والخرافات حول هذا التصور منذ العصر 
الجاهل , انذی كان مالا خصبا لتقبل مثل هذه الاعتقادات ۰ التى 
بقيت عالقة فى الاذهان على ٠ر‏ العصور , مع تنوع طرائق التعليل 
والاستنتاج . بناء عل تعدد المواقف وتطررها » فتارجحت فکرة 
ble‏ الشمراء بين السرفض والقبول . رال لمحد وافزل . وتعسددت 
حوها الافتراضات والتأويلات » فادخلها البعفض فى داثرة الحقيقة e‏ 
فى حين أخرجهنا آخرون إلى عالم الخيال » مع ملاحظة التناسب 
اننطقی بين ثقاذة العصر ونکره والنظرة إلى هذه القضية . 

وإذا كانت بعض الافوال التى تربط بين الفن والطقوس. التعبد 
نطالعنا فى مرحلة COLJA‏ فان صورق الكاهن رالشاعر فى 
تلك الأونة يغلب علیهیا نوع من التشابه أو التفارب ٠‏ نظرا لغرابتهیا 
فى التصرف ؛ JUW hj‏ والمخاوف ۽ وخرقهما العادة , وتتکبهم؛ 
المعجز م القرل . سواء ما يلر لق عليه السجیم. عند انکاهن : 
ae: 3‏ عند الشاغر . وأ تصوری أن الكاه: jew‏ عل ‘weal‏ شرق 
هذ لجار , حلاة WY‏ هاوزر ‏ الذى ذهب ار 
مهدرا الف يى لظهرر طبقة ONES‏ فالکهان نتصل بشی* 
أساسى هر المارسات الدينية » التى دفعت الئاس زر حسبانها رمزا 
لجلب امیر وانقاه الشر » على yoni‏ جعلها فرضية حتمية لسکرن القلق 
وبث الاطمثنان فى نفس الانسان البدائی . وهی لا شك AT‏ تفرق 
ارفساء الانفعالات ووءضات الحماسة التى تثیرها القصائد الشعرية ‏ 
إلا إذا سلمنا بان نشأة الشعر دينية محضة . 


أن ati‏ قد 


ولعل غرابة الشاعر فى القول والفعل أدت إلى النظر إليه من حيث 

علافته بعاد الجن > فكان إذا أراد الهجاء لسر حلة خخاصة . وحلق 
kewl:‏ ودهن أحد شقيهاء وتسرك له نز شین » وانتصل نسلا 
. وقد مب ثيابه ويتقلب على الفراش عریاز كا هر الخال 
بالنسبة AA‏ + اللذی رأئه المجوز فظنت أن به مسا من الجن . 
ولذلك. لوحظ « أن العلاقة بين الجنون والإبداع تشر إنى أن لمة بداية 
ملشرکة :180 . لم حيكت احضرافات والاساضیر حول ذلك ؛ 


icale 


واخننفت perma!‏ والروابات » سواء من الرواة أو من عامة الئاس 
ار من الشعراء أننسهم , الذين زعمو' أن الشیاطیر تقول عل 
رأى أنه va‏ 
ورعجابا ی عيون الناس حیم| يتفمص شیخصیا المبداع الله من العام 
از خر + رهذا ما يسعى إليه كثير من الشعراء 


-alal‏ اعرد الجر al,‏ له لاسی! آز «pag‏ اد هيية 


وقد ذکر ابحاحظ(۱۹) والثعالبى وأبو زيد الفرشی(۴۰) وفیرهم من 
ال لفین كثيرا من الروايات والحوادث gil‏ تنسب إلى الاعصراب 
واجتماعهم بشعراء الجن ومطارحتهم بعض القصائد الشعرية ؛ بقول 
الثعالبى : « كانت الشعراء تزعم أن الشياطين تلقى عل أفواهها 
الشعر وثلقنها إياه وتعينها عليه » وتدعى أن لكل فحل منم 
شيطانا . , بقول الشاعر عل لسانه ؛ فمن کان شيطانه أمرد كان شعره 
أجود 5 وبلغ من نحفينهم ونصدیفهم مهدا الشأن أن ذكروا ها et‏ 
فقالوا : إن شيطان الاعشى مسحل è‏ واسم شیطان الفرزدق عمرو ۰ 
واسم شيطان بشار شلقنا . وی مسحل يقول الاعشی : 


وسا کسنت دا تول ولىكىن Geen‏ 
لا سل يجري Stat StS‏ 
حلبلان فيما سبننا من مودة 
شسريكان جن وإنس موف OG‏ 


وتعددت آسیاه شياطين الشعراء فقالوا بان شيطان امرىء القيس 
لافظ بن لاحظ » وشيطان عبيد بن الأبرص هبيد » وشيطان النابغة 
الذبياى هاذر بن ماهر" . وقد یکتفی بذكر قبيلة الشيطان فقط . 
كما هو المال فى صاحب حسان بن ثابت الذى يقول فيه : 


ول صاحب من بستی الشبصبان 
نطورا أقول وطورا 


وقد تدلى الجن بأرالها فى الحكم عل الشعر والشعراء فى أثناء لقائهم 
السائرين لى الفياق والقفار o‏ الذين بقتنصون الفرصة لسؤ الهم عن 
المتقدمين من الشعراء . وغالبا ما تال هله الآراء مرافقة للذرق 
الشعرى العام . أو ترديدا لبعض الاحكام النقدية المطروحة" . 
ولاشك أن هذه التصورات تمتد إلى عصور تاريحبة قديمة فى ذهن 
العرن ۰ الذی الفی فى روعه أن امن مصدر si‏ خارفة ٠‏ یعجز 
الانس عن القیام بثله(*۲) . ولدلك كان العرب بضافونبم خوفا 
شدیدا ؛ فإذا هبطوا راديا وارادوا البیت فيه قالوا : نعوذ بسید هذا 
الوادی من سفهاء قومه . ركان بعضهم يعبد الجن ؛ قال Jw‏ 
( وجعلوا لله شركاء المن )۱۳ . وظلت هذه النظرة مسبطرة عل 
عقلية المرن حتى جاء الإسلام فبين أن الإنسان هو سيد هذا الكون ۰ 
ly‏ جميع ما فيه مسخر له » وهناك من الا پات والأحاديث ما بجتمی به 
المؤمن من شرور هذه الشياطين . فال تعالى ( إن كيد الشيطان كان 
CN Ligai‏ ولكن عل الرغم من ذلك بفى عامل اضوف 
والاعجاب بالجن شعورا حيا فى أذهان كثير من الئاس إلى يومنا هذا » 
وبخاصة ف العقول المتخلفة الق تؤمن بالخرافات والاساطير . ويعلل 
الام A aa‏ ذلك بالوهم الدى يناب الإنسان حینما يكون فى 
مكان موحش فیتمشل له الشىء الصغير فى صورة الكبير. BAI‏ 
مالايرى . ویسمع ما لا پسمم . خصرصا حينها بسر فى لیل 
الصحراء الساكن الرهيب فيسمع حفيف الریح فى الأشجار . ونعيق 


omy 


قضية شباطين الشعراه 


البوم © وصرير الحشرات ٠‏ فيتصور أن هناك جنا أوعفاريت تحدث 
هله الاصوات . لاسییا أن العوام الخفية مصدر إزعاج وخوف للكائن 
البشری ۰ فنسبوا إليها الخوارق والعجزات وتصوروا أن هؤلاء الجن 
أشعارا لا تجاری فى إبداعها ورنی مستواها الفنى . يفول أبو العلاء 
العری : 


رد كان أرباب الفصاحة كلها 
رأوا حسناعدرهمن عة الس 


رما لفت انتباههم أن بعض الشعراء ثأتيه الموهبة فى سن متاخرة 
فیفسرون ذلك بانه فد أناه جنى وأسقاه لبنا فيه شعر » كعبيد بن 
الابرص ٠‏ وأن الذى لا'يحالفه الحظ نتم من شرب هذا اللبن + نظرا 
لزهومته ونانته ¢ فيسقط عل نفسه فرصة اللبوغ فى الشعر" . 


ولا كانت الموهبة الإبداعية لا نتشكل فى ذات الشاعر عل حد زعم 
المؤمنين ببده الظاهرة » فللمدعى أن يعطى تصورا معينا عن شبطانه 
ومكانته المرموقة . ول هذه المالة تنقطع صلة التولبد بين البدع 
والنص ١‏ فربا كان الشاعر صغير السن وغض التجارب a‏ وكان 
شيطانه مكتملا وناضجا . يقول الراجز ؛ 


Jl‏ داد كنت m‏ السسن 

وكان فى المين لبو من 
لإن ph ji‏ لمحن 

بذهب ب فى الشعر كل فلن“ 


وقد يكون شیطانه ذکرا متميزا بالشجاعة والقوة واهيبة ٠‏ ونکرن 
شياطين الآخرين نا رقيقات ضعيفات لا حول هن ولا طول . يقول 
أبو النجم : 


إن وكل شامر من =o‏ 
شیعطانه آنشی وشسيطان COS‏ 


وهذا التصور ليس بمعزل عن حياة العرى وتفکیره ونظرته ال 
الانثى فى تلك العصور عل ابا لا تستطيع أن تجاری الرجل فى مكانته 
وفوته وعلو شانه . وكانت ظاهرة شياطين الشعراء ملجا سهلا للشاعر 
فى الهروب من اخطاثه . وتبرير انبزامة واندحاره أمام خخصمه » ليبرأ 
من تقصيره . فحينما فضح جرير بقصيدته المشهورة الراعى النميرى ٠‏ 
لامه' قومه عل ما جر عليهم . فقال : « إن لجرير آشباعا من الجن 
نعينه عل فول الشعر Te‏ . ولعل الراعى حرم من هؤلاء الأشياع ١‏ 
وهذا ما بوحى بان الشياطين لا نعين كل شاعر عل فرص الشعر . 
وإنما فد تکرن ملازمة للفحرل فقط ‏ عل حد زعمهم ‏ استنادا عل 
نص الثعالبى السابل . 


عبد الله سار Jall‏ 


وقد تعجب الجن بشعر الانس وتتفاعل معه وتطرب له ۰ عل 
عكس الغالب . ومن ذلك ما رواه صاحب الأغان من أن جنيا جاء 
من الیمن إلى نیسابور کی يستمع إلى قصيدة دعبل الخزاعى E‏ 


مدارس آبات خلت من BAS‏ 
ومنزل وح مقفر السعسر صات(۳۹) 


ney‏ سمعها یکی حت خر عل وجهه . وهذا تحول واضح i‏ يدل 
على شعور الانس بالتفوق عى الجن نرتيبا عل ما للإنس من سيادة فى 
هذا انکون . وهوما نتمثله فى بيت جوشن الکلاں : 


ناتسم لو بقيت لقلت نولا 
Gl‏ سا توا كل جسن" 


وذهبوا إلى أكثر من ذلك فنسبوا بعض الأبيات الركيكة إلى شعراء 
امن » مثل البيت المشهور فى كتب البلاغة : 
iy‏ مسر صرت بمكان نشف 
وليس تسرب تبر حرب Me‏ 


فهذا الشعر متهاوى OY‏ مل من الصورة الشعرية اللحية ١‏ 
وزاده قمحا ثقارب سر رفه وتنافرف . على wm‏ تعبم البلاغيين 0 
ولا يشكا. مسئرى شمريا راقيا » أو ذوفا فنبا مبدعا ناهبك le‏ فيه من 
ثض وكلتب 

ونلمح من خلال هذه النصرص وغيرها مدى أهمية قضية شیاطین 
الشعراء » التى شغلت حيزا كبيرا من تفكير الادباء والنقاد عل مر 
العصور ؛ مع ملاحظة أن التصدين المطلق هذه الادعاءات كان سابقا 
على عصر العلم والمعرفة والانفجار الثقای . كما وضحنا ذلك من 
my)‏ . وهذا لا يعنينا هنا كثيرا إثبات هذه الادعاءات أو نفيها e‏ 
بقدر ما یعنینا ما أثارنه القضية من جدل ونقاش حرك بعض التداعیات 
الهمة التى اتصلت بالابماد الرمزية والنظرات الفنية ۰ فتبلورت من 
خلاها بعض الفاهيم النقدية . النی ۸ نعط ما تستحق من الدراسة 
والتحلیل . على نحو ما سوف نرى عند المعرى وابن شهید وبدییع 
الزمان الهمذانى وغیرهم a‏ من الذين أناح هم الفهوم التعبير عن بعض 
المواقف النقدية من خلال إثارة السخربة والفكاهة رالتندر ۰ مع 
الفارق الحذرى فى هذه القضية بين الجانب الوظیفی الذى برمی إلى 
ما وراء النص . والجانب التاثیری المتصل بالانفعالات والاحاسيس 
التنوعة . ويتضح ذلك الفسارق من خلال ما تطرحه الظاهر: من 
تصورات واشارات تشكل الادراك الحقيقى لقيمة هذه الأراء 
والأفكار . لاسيما عند النقاد . 

وإذا كان هناك كثير من أغاط التعابير المختلفة عن هذه الظاهرة نحوم 
حرفا شبهة الاعتراف بها لانها تتصل بموروث الفکر العقائدى الذى قد 
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يستمر حيا فى ذاكرة الناس على مر الأجيال » فإنه من ال كد أن الرواة 
فى عصر التدوين صاغوا كثيرا من هذه القصص صبافة أدبية رائعة e‏ 
مبدف إلى متعة القارىه . يقول ( سمث (Smith‏ : إنه عندما يظهر 
ابحنی راكبا ذثبا أو طلیما ويدل برأبه فى أقدار شعراء العرب ٠‏ فنحن 
أمام قصة أدبية لا عفيدة صحیحه(۳۸) ؛ لاسيها أن فكرة اطفروج عن 
هذا العام ظهرت فى العصر العباسى فى شكلها الأسطررى . وعل 
وجه الخصوص ف الادب الفهلوى الذى كان یکتب فى ذلك الوقت ۰ 
ويتمثل فى رسالة + أردای غيراف نامه » . كما ظهرث فى الأدب العرى 
عند المحاسبى فى كتابه « الشوهم » ۰ رعند الممرى وابن شهيد فى 
رسالتى « الغفران و التوابع والزوابع » i‏ 

ويبدو أن الطابع الفصصى المحبوك لازم هذه الروايات والاخبار 
منذ نشأتها . ولذلك Gull‏ عليها ابن أ الحديد ٠‏ طرائف أحاديث 
العرب :۲۳۱۲ . وقيل بان محمد بن الحسن بن دريد كان بصنع مثل 
هذه القصص ويصوغها لاغراض أدبية('!2 . ولذلك فان AST‏ 
الاشعار gil‏ وردث فى هذه الروايات تحمل روح العصر وثقافته 
وتفكيره » بل الانجاهات الاجتماعية القائمة فى ذلك الوفت . ویتمثل 
هذا j‏ رواية اى عبيدة ؛ قال : لا فال ذو الرمة : 


أا ظببة الومساء بين Jee‏ 
وبين coll Lisi‏ 1 م سام 
نیتال میناهسا رجيدك جيدها 
رلونك؛ لورلا حمشة فى القوائم 
أجابه جنى من حبث لا يراه ! 
أأنست الذى شبهث ظبية قفرة 
ها ذلب لوق أستها ام سام 
OLS Sy‏ إما يعلقانك سسرکا 
بجنبيك با غبلان سل ED peel gl‏ 


راول ما يلاحظ على البيتين اللذین رد مها الحنى على ذى الرمة kel‏ 
يحملان روح الشعوبية العارمة ؛ التى تجسدت فى العصر العباسى 
بصورة واضحة » خصوصا بعد أن أذكى أوارها بعض قواد الفرس 
وأمرائهم . مثل البرامكة » فسخر الشعوييرن من العرب وعساداتهم 
ونقاليدهم » وامشد ذلك إلى تحير القصيدة العربية فى شكلها 
التقليدى . فثاروا عل المقدمة الطللية وغيرها من مقرمات الشعر 
العرن القديم . 

وقد رقف الحاحظ من هذه الاخبار والقصص موقف النکر التشدد 
فى الإنكار , فقدم ها بقوله : زعموا » یزعمون , يدعون ‏ وأسند 
جميع الاشعار الواردة فیها إلى OAS‏ . ومن الغريب حقا أن يقف 
الجاحظ . صاحب الاسلوب الساخر والعقلية الحبارة فى التحليل 
والاسدنتاج » هذا الموقف + ففد كانت أمامه فرصة أن بعدها شكلا 
من أشكال الحكاية أو الطرائف الى تحيدث عنبا فى بعض كتبه ٠‏ 
خصوصا بعد عصر التدوین . ولعله هثل موقف المعتزلة الذين ینکرون 


رز به اللمن OY‏ طبيعة لکریاہم لا تسمح للإلس برل يثهم , ربوالف ل 
هلا الرأى النظام ربعض الفلاسفاه: کابن سينا راہن حرم" a‏ 

وئرداد ظاهرة شباطين الشعراء فاعلية رعمقا hae‏ يثنارها AAI‏ 
بشىه من الاهتمام والإمراك ؛ وبطلرن من لحلا ما بنظور ذهنى 
يتجاوز حرفية النصرص إلى إشماراث ذاث طابع فى , تمسد yall‏ 
العلمية والفلسفية الى ترخر ببا عقلبات أرللك النقاة . رلعل المعرى 
خبطا حطرا راسعة عل هله الطريل حیلا حارل أن يبتك أسغار الرالع 
بالحديث عن الغيبيات ؛ وذلك عل شكل رسائل پضسماہا أراءة 
ولوجهاته اللدلسفية لق جعلده مارز عصره با لم تستطعه a PUY‏ عل 
حد لعبيره , ومع أن هله الرسائل ال النمط العام Lah‏ وليدة ذهن 
منرلد : ونطلعاث حرة ؛ J all‏ الظراهر اللشليدية إلى ملاح اللجدید 
all J‏ رالفن , 


رس هله الرسائل رسالة الملالكة a‏ ررسالة الشياطين a‏ ورسالة 
الغفران ؛ وفيرها , رلد عالج ابر العلاء من خلاها بعض القضایا 
اللشدية المهمة الق شغلث النقاد ردحا من الرس , ولکن یمد هدا 
مرقله من ظاهرة شباطين الشعراه ؛ الى عبر عله فسمن رسالة وجهها 
إلى أى الحسين امد بن علمان GRII‏ البصرى ؛ بسخسر لبها من 
شاعرينه بقوله : إله رها التقل إليه شيطان النايغة أر اسرىء اللیس 
حیما مر بالوصل لى بعض أسفاره » ربلسپر إلى أن JEI‏ البصری 
فط الثرآن فكيف تصاحبه الشياطين الكالرا , لم بدالش ذكرا 
إسلام شيطان اللکتی,باسلوب ساخر فكه ؛ بسیطر عليه الاستهزاه من 
پزمن ببله الظاهرة , ريستبعد المسرى أن لكون الملالكة هی الق 
توح بالشعر a‏ بلا أن ررح القشدس التي أيدث حسان بن ثابث 
كانت حصرصها لا يمكن أن تیان لغيره(!؟) ١‏ رکان ابا العلاء اراد أن 
نان إشكالية أمام الذين يفولرن بان الشعراء تلهمهم لرى خارجية , 
فإذا كان الشيطان لا يستطيمع أن cally‏ إلى صدرر «oa Wake‏ 
والملائكة لا ترحی بالشعر ؛ إذن لهناك طریل AT‏ کن أن تعالج ل 
ضوله ظاهرة الإبداع ؛ بعيدا عن هله الأساطير راطرااث ١‏ رهدا 
ما رس إليه بقوله ¦ 


لد عليث rested‏ | ريلا بسا علمیت به 
حسا بس لمجي CNT a‏ 


راما تقريره طرل أعمار الشياطين a‏ رانبا lad‏ من شاهر إلى أخخر ۽ 
فلمله ينصد بلك الموهبة الإبداعية الى lls‏ بالسابل SAD‏ 
اللاحل ؛ ار المكرناث الثشانية للشعرب URAM‏ ل اللارعي 
المع , 

رلا شك أن الإشارا إل old]‏ الملالكة بالشعر نظرة جديدة : لجدها 
عند المری ربعض الشعراء الدين أمسوا باضرائف a‏ ملل الكميث 
الدى زعم أن الرسرل 4# ارسل إليه من يقرله السلام ريقرل له ! إن 
الله غفر له بقصيدئه البالية : 


طربث رما شولا إلى ایض OB‏ 


cabled bead‏ الشعراء 


رکدلك السید الجميرى ؛ الى بر oh‏ سيقول شمرا اليا ل لوم 
بررة1) ۰ لحظ أن الظاهرا أخيدث مسارا gal‏ : فربطث بالسیاه 
والارراع العلية ؛ بعد أن كالث مقتصرة عسل الارفس رشياطينها ۱ 
رکان J‏ هذا bays‏ إلى النظرة الإغريقية ولكن باعتفاه أخر . 

رئیا يبدر أن الشيسطان اسم ينحرج من ذكره أصحاب tha‏ 
الدينى ۱ لاله ملعون ل القرآن ؛ رم أتباعه ۱ للك فهم ييربرن من 
مصاحيته رالاسثعالة به فى قزل الشعر . ريدمثل ذلك لى قزل أحد 
الشعراه المحدلين ره رلى السجن ؛ 


والسلسسر لد پسلاسیته قبطن ولد 
پسوحسی به ملك کمن plan‏ 0۱۸ 


ریبدر أن نضية شباطین الشعراء الاحث للمعری مارسا شاطه 
paul‏ بشکل راسع ead ٠‏ إلى بعض الماحى الدليقة لى میدان 
النقد ٠ ell‏ وأظهر براعة فالقة ل التحليل رالملیل a‏ تلمجها من 
خلال ey yle‏ احد أدباء الجن لى رسالة الغفران , الذي گناه بأ 
۱ هدرش 4 دلالة على السخرية Wy‏ اسم WH‏ امل يان ‘ 
فدال له :پا ابا هدرش اخبرن عن أشعار الجن ققد جع Al‏ 
CY) dy‏ لطعة صالحة ر لقال (gael‏ : فا ذلك هلان لا معدمد 
عليه . وهل يعرف البشر من النفلم إلا كما تعرف البقر من علم الغيلة 
رمساحة الأرض ؟ Uy‏ هم حمسة عامر جنسا من المرزون a‏ للها بعدها 
القائلرن « ران لدا لالات أرزان ما سمح بها الانس a‏ إلا كانت حطر 
بهم all‏ مدا عسارشرن لتلفث إليهم مقسدار الفسرارا من أرالك 
لعمان!!*) , 

وإذا كان هدا الم تاکیدا لنظرة المعرى إلى ba‏ شهاطين الشعراء 
aly‏ عبث كعبث الاطفال الذين حطر or‏ حطراث yf‏ لمات 
غارضة ؛ لإله alay‏ خخطررة وحيرية بالكشاف عن رلك من الشعر 
رارزانه a‏ لبعد أكار الشعراه برا لا يفقهرن مسلرلية الشحر رامويه ؛ 
رام پلوکرن أرزانا معينة م يتعدرها ملل القدم a‏ عل الرهم من أن 
الباب ملترح أمامهم لالاف الأرزان , رکان المعرى بريد للشعراه أن 
يسبحرا ل بحرر الخليل کی بلطلل البد ع من اللیرد اللی تمعله رهينا 
للتقليد ( رهى لظرا جرلية ؛ ليها فره عل شكل القصيدة Legal‏ 
Ugly‏ المتكررا ) ؛ بل إله بلح عل الشاعر أن يقفز ل إبداعه لول 
حراجز الرسوم البيالية الکررا ؛ فيقول عل لسان ای : « رلد بلفتی 
ألكم معطم الإلس للهجرن بقصيد! امری؛ الفيس ؛ 


د قفا لبك من ذكرى حبيب t pay‏ 


bp lay‏ الحزاررة لى المكائب 6 رإن شلث أمليتك ألف كلمة عل هذا 
الرزن ؛ ملل ؛ منزل رحرمل ٠‏ رألفا عل ذلك الفرى یه عل : 
مزل وخوسل . رالدا عل : سرلا رحرملا : رالدا عل : زل 
بیس Wy‏ صل : مرل ١ pagay‏ ركل ذلك لشامر سا 


w 


عبد اله سالم المعطان 


فقد وعى المعرى أن سفوط الشاعر فى ثمطية التقليد السلبى يضعف 
شعره dagy‏ بتهاری أسام التيارات الأدبية المتقدمة . بخاصة فى 
عصره s‏ حينم| أصبح الشعر ثقافة ونشاطا إنسانيا تتلاقح فيه الافکار 
والثقافات . وهو لذلك يشترط فى الاديب أن يجيد أكثر من لغة کی 
GUNI oy st dee‏ أنماطا متعددة من حضارات الشعوب . فقال 
حاورا الحنى ٠ ١‏ لله درك با آبا هدرش a‏ فكيف السنتكم ؟ أفيكم 
عرب لا يفهمون عن الروم . وروم لا يفهمون عن العرب » کما نجد 
في أجبال الإنس ؟ فأحابه : هيهات yei‏ الى حوم ! إنا أهل ذكاء 
وفطن , AY,‏ لاحدنا أن يكون عارفا بجميع الالسن الإنسية . ولنا 


(er) 


بعد ذلك لسان لا یمرفه الانس » 

فالمعرى هنا بطرح تصورا واضحا لمفومات الثقافة والفن عبر 
الحديث عن ظاهرة شياطين الشعراء . وذلك بالانفتاح عل ASI‏ 
الامم الأخرى وحضاراتها » واخوار معها » کی تتشکل لدى الأديب 
رؤية معرفية عمبفة . ننعکس عل نشاطه الفنی . 


Ll‏ ابن شهید فقد آفام رسالته الشهورنوالنوابع والزوابع :40" عل 
فکرة رحلة خيالية إلى عام الجن ۰ التقى خلاها بالشمراء والکتاب ۰ 
الاحباء منهم والاموات . وهی رسالة مطولة » ضاع منها بعض 
الفصول , وذکرت الأخرى فى كتاب الذخيرة لابن OM plang‏ . ركان 
الدافع الاساسی لتأليف هذه الرسالة هو إحساس ابن شهيد بالظلم 
والعدوان من معاصريه من النفاد والادباء » الذين لم يوفوه ما يستحفه 
من فيمة وتقدير » فلجا إلى أدباء الجن ونقادهم » لعلهم یکونرن AST‏ 
عدلا ومرضوعية فى إنصافه » فکتب هذه الرسالة باسلوب سهل 
واضح . يشوبه الطابع القصصى , ربيل إلى الدعابة والسخرية فى 
بعض الاحيان . وبسط فيها أنواع القضايا التى نتصل بالادب وفنونه ٠‏ 
ووقف عل كثير من الملاحظات والأحكام النقدية التى يؤمن بها © 
معتمدا على الموازئة والمقارنة بين أدب الفحول من الکتاب والشمراه 
وأدبه0”* الدی أثار إعجاب أى بكر بن حزم حنى « ظن أن به شيطانا 
يديه وشيصبانا يأنيه » وأفسم أن له تابسة ننجده وزابعة تؤيده 6 
وليس هذا فى قدرة الإنس » ولا هذا النفس هذه النفس ٠*۲‏ . وقد 
استغل ابن شهيد قكرة شباطين الشمراء استغلالا واسعا » انسم بردة 
الفعل النفسية العنيفة , التى كان بعانی منبا کی يثبت تفوقه عل كبار 
الشعراء » مثل امرىء القبس وطرفة وأى نمام والمتنبى ۰ وكبار الکتاب 
مثل الماحظ وعبد الحميد الکانب وغيرهم . وذلك من خلال اعتراف 
شياطبنهم له وإعجابيم به . ثم بعرج عل معاصريه من يكيدون له 
العداوة والحقد ٠‏ فيحقر شياطيهم ٠‏ ويتهمهم بالغباء والخفلة e‏ 
والبعد عن الأدب وميادينه40*) . 

ولاشك أن هناك شیثا من التشابه بين نظرة المعرى إلى هذه الظاهرة 
ونظرة ابن شهيد ؛ فكلاهما وجدها متنفسا بارحا لممارسة آرائه ونظرانه 
فى بعض القضايا المهمة التى اراد أن يترجمها عن طريق السرمز 
والإشارة . بيد أن نظرة ابن شهيد بشويبا شىء من الاستجابة 
للذات . والاستسلام للانفعال النفسى . الذى جملها تضیق نوعا 
ما عن نظرة المعرى . ولكن لاجدال فى أن ابن شهيد لعب بالأدوار e‏ 


NA 


وحرك الشخصیات بطريفة عجيبة ولافتة . تستحق الوثوف مندها , 
خصوصا أنه S5‏ اسم الجنى من حياة صاحبه ؛ فشیطان طرفة بسمی 
عنتر بن العجلان , نظرا لان طرفة مات شابا . فكأن النية فد عجلت 
به » وأنه جاء إليه راکبا حملا , لأنه اشتهر بوصف FI‏ ؛ وشیطان 
قيس بن المفطيم فارس صنديد كصاحبه فى الشجاعة والقوة ؛ ولذلك 
فإنه بيده ويتوعد ؛ وشيطان البحترى يكتى بای الطبع . لاله تأعران 
الشعر مطبوع كا قال OM cu‏ . وقد أطلق عل شيطان أي واس 
اسم حسين الدنان . وأظهره فى صورة الخمور الذى لا يعى ما يقول 
( والدنان ترتبط بالخمر , لأا تحفظ فيها ) 6 وكناه با الإحسان e‏ 
نظرا لقوله فى الزهد : 

إن كان لايرجوك إلا محسن 
لمن يلوذ ويس تججيير Cp panel‏ 


٠‏ أو لان ابا نواس أحسن فى الشعر وأجاد إجادة جملث ابن شهيد 
يخشى أن ينشده شيثا من شعره » لانه لم يبن لمنشد موضعا عل حد 
تعبيره ؛ وكنى شيطان الحاحظ بأ العیناء » نظرا لححوظ عينيه . . 
إلى آخر هذه الاوصاف الى اشنقت من نكوين الاديب الخلفى أو 
Oat‏ وأول ما بلاحظ على ابن شهيد فى هذا الفعل أله اخترع 
أسماء جديدة لشياطين الشعراء لم يذكرها الأقدمون ؛ وكذلك لم يجعل 
الشياطين تفتصر على الشصراء ؛ بل شمل معهم الكتاب والنحاة 
والشائخ وغيرهم . وکانه یملق سو الا فى أذهان الذين يدعون أن 
المبدع من الشمراء تلهمه الشیاطین بانه لماذا لا تلهم الشياطين البدعین 
الأخرين فى الاجناس الادبية الاخری ؟ | وفى هذا ما فيه من السخرية 
والاستهزاء . 

ومن الواضح أن ابن شهيد أسقط تصورانه واحکامه الكلية عل 
الشعر والشعراء e‏ والادب وفضاياه . من خلال الشیاطین 6 فرظف 
هذه الفكرة توظيفا دقیفا . ينم عن رعى عميق وتفهم حقيقى لمعطيات 
الشراث وروافده . ويضيق المجال هنا عن استقصاه جیع آرائه 
وملاحظانه النقدية النى أوردها فى رسالة التوابع والزوابع . 


ويطرح بديع الزمان اضمذان قضية شياطين الشعراء من خلال 
مقامتبه و لأممودية » وه الإبليسية ؛ . فيشير إلى أن عيسى بن هشام 
هام عل رجهه فى البادية « فأدئه الميمة إلى ظل خيمة o‏ فصادف عند 
أطنابها فی يلعب بالتراب مع الاتراب » وينشد شعرا بقتضیه حاله ولا 
يقتضيه ارتهاله ODi‏ : فاستبعد عيسى بن هشام أن يكون ذلك الشعر 
من عمل الفتى فسأله : با فى العرب | اثروی الشعر ام تعزمه ؟ 
فقال : بل أعزمه ١‏ ثم أنشد : 


إن وإنث كنت صفر السن 
وكان فى المين لجر صنی 


فان شيطن > اسر لجسن 
بذهمب ب فى الشعر كل فن 


j‏ پسرد ماره uw.‏ النظى 
نامض عل رسلك وافسرب, عتى ,55 


وأول ما بلاخظ عل هذا النص أن هناك التفاه بين العری وبديع 

الزمان ال همذانى فى حسبان هذه الظاهرة من عبث الاطفال ۰ بل انبا 
تتجسد بصورة أوضح عند بدبع الزمان حينها جمل هذا الفنى جاهلا 
عابثا يلعب فى الشراب ولا يعى ما یفول ؛ وهو gail‏ حد SE‏ 
للسخرنة من هذه القضية ومن الژمنین بها ٠‏ . مع العلم أن هناك 
ملاحظة مهمة نبين لنا الفرق فى دور كل من المعرى وبديع الزمان ؛ 
فتكوين المقامة الذى بى عل سلسلة من الاحداث تنتهی بالتعرف إلى 
البطل جعلها تعيش فى dad‏ حاص بقوم عل بعض العتقدات القديمة ؛ 
وهذا ما بسر للهمذان أن يعبر بحرية مطلفة عن تلك الاحداث الى 
تدور غالبا فى مكان غر مألوف » وتجعل من اللخرافة مطلبا حثميا + 
لانبا ترتبط بالسمر والسفر . وغذا فان الليل ميدان رحب لاسئيعاب 
مال ذلك 


وليس ادف من المقامة التعة وإزجاء وفت الفراغ » واضا هی 
تصطبغ بصبغة رمرية مؤثرة . تثر القلق والتساژ ل لدی القارىه . 
يقول عبد الفتاح كليطو : ١‏ [نبا رالحلم سيان . ذلك أن الذى یصفی 
إلى خرافة يستسلم ‏ كما يفعل الحالم ‏ للاوهام فيصدق ما لا جوز 
تصديقه , وينغمس فى بحر من الصور الكاذبة . الخرافة تعوض 


5 Ob, احلم‎ 


ریصور بديم الزمان امحمذانى أرض امن فى القامة الإبليسية بأنها 
ذاث « انبار مصردة e‏ وأشجار باسقة . وائمار يائعة . وأزهار منورة t‏ 
but,‏ مبسوطة O‏ رکانه بذلك برسم صورة خيالية لجمال 
الطبيعة التى نساعد الشعراء عل الإهام وارهاف الاحاسیس + وهو 
مالم بتوافر فی المزيرة العربية الجرداء + ذاث الصحراء الفاحلة » 
والطبيعة القاسية . ال أننجث شعرا فيه فوة وفلظة وجفاف , لان 
الشاعر جزه من هذه الطبيعة ٠‏ وبنشىء بديع الزمان ى هذه المقامة 
حوارا بين عيسى بن هشام وشيخ من شیوخ الجن a‏ پذکرنا بحوار أى 
العلاء المعرى السابق . ولكن البادرة هنا كالت من اجى , الذى سأل 
هیسی بن هشام : د فهل تروى من أشعار العرب شيئا ؟ » قلت : 
نعم . وانشدنه لامرىء الفیس وعبيد ولبيد وطرفة فلم بطرب لشىء 
من ذلك . وقال انشدك من شعرى ؟ فقلت له : یه | فانشد : 


بان القليط ولو طوعثت ما بانا 
ونظصوا من حبال الوصل COO TT‏ 


حنى أن عل الفصيدة كلها ؛ فقلت : با شيخ ! هذه الفصبدة 
لمربر » وقد حفظتها الصبيان » وعرفتها النسوان . ووحث الاخبية ٠‏ 
ووردت الأندية . فقال : دعنى من هذا a‏ وان كنت تروی GY‏ واس 
شعرا فانشدنیه . فأنشده : 


eal‏ شياطين الشعراه 


y‏ انسدت السدهسر ربعا قير مأئوس 
ولست أصبسر إلى الحادين بالعيس ”°“ 


فطرب وشهن وزعن » فلت : قبحك الله من شيخ ! لا آدری 
وهو فويس عبار ؟ فقال له : فا أحد من الشعراه إلا معه معين منا . 
uly‏ أملبت عل جرير هذه القصيدة ut, ٠»‏ الشبخ OM aya‏ ۱ لم 
بلقی عیسی بن هشام أبا الفتح الاسکندری ويضبره بالقصة . ویقول 
له : « يا ابا الفئح » شحذت عل إبليس أنك شحاد ° , 

رل هذا النص يعبر بدبع الزمان الهمذان عن مرئفه من بعض 
قضايا الشعر والشعراء من خلال قضية الشياطين ۰ كم رابنا هد 
المعرى وابن شهید ؛ فالشيخ الجنى لم يطرب لشعر امرىء الفيس وعبيد 
ولبيد وطرفة . U‏ طرب لشعر أبن نراس ۰ عل الرغم من خروجه 
عل بعض المقاييس اخلقية . وهذا يدل عل أنه نظر إليه من الناحية 
Vail‏ ۱ وفى ذلك إشارة إلى انتقاد بديع الزمان الممدانى نمطبة 
التفليد والترديد التى يلوكها الناس عبر العصور , والانجاه إلى الثيارات 
التجديدية فى الادب التى حمل لواءها أبو نواس وأبو نمام وغيرهما من 
الشمراء الحدئین ٠‏ الذين زخر شعرهم بصور تجدیدبة مثيرة Way,‏ 
بنفر بدیع الزمان من الانتحال ویسده نوعا من السخف ۱ لان فيه 
مسخاً لشخصية البدع ٠‏ رالغاه لدوره + ؛ وکانه يوجه انتقاده إلى الذبن 
بدهون أن الشعر ليس موهبة ذائية نتفاعل من الإنسان ونکوینه e‏ وا 
هى قوى خارجية ٠‏ تجمل الشاعر فى دور السوراق الذى مل عليه 
الكتب . أو فى منزلة الشحاذ الذى يعيش عل حساب الآخرين : 
وهى غاية فى الازدراء والسخرية . 

وربا انضح لنا التصور العام لفهوم شياطرن الشعراه من حيث تتوع 
المواقف الإدراكية والغابات الطارثة عبر العصور . غير أن ثمة بعض 
الافشراضات التى يمكن ملاحظتها عل مسشوى e i‏ شاه مل 
ما نحتمله التصوص من تفسيرات ورمرز تعطينا الحق فى تشكيل 
العلافات الممكئة للنظر إلى المفهوم من زوايا منعددة . فقد مر بنا سابقا 
فى أثناء الحديث عن موقف المعرى من هذه الفصيدة أنه ربا كان يرمس 
إلى أن الشيطان رمز للموهبة الإبداعية الى نتفاعل مع الشاعر وتسيطر 
على نفسيته فيمتزج بها ويذوب فى ثناياها كما يذوب الشيطان فى دم 
الانسان . وقد عبر الحجاج بن يوسف عن ذلك حینا تلفی خطابا 
شدیدا من سلیمان بن عبد اللك فرد عليه U‏ ؛ « أعرف انك کتبت 
إلى والشيطان بين كتفيك 230 . فرمز الحجاج لخضب سلیمان بن 
عبد الملك وتاجج حماسته وعاطفته بالشيطان , أو لعله اراد الفكرة الى 
سيطرت عليه حينما أزمع يمل هذا الامر . والعرب تفول « والله 
لاضربنه حنی انزع من رأسه شیطانه ۰ , ای ما نوی الإقدام عليه 
أو فكر فيه . والشاهر يبنى إبداعه عل التفكير کہا هر معروف . ومن 
ذلك أيضا ما صرح به جربر حينها اتفق مع الفرزدق فى بيتين دون أن 
يعلم أحدهما عن الآخر e‏ فقال لمن سأله عن ذلك ١‏ أو ما علمتم أن 
شیطاننا واحد ٠"‏ ؛ أى أن كلا منا Jat‏ مرهبة متدففة نژهله إلى 
قول مثل هلين OM gel‏ . وكثيرا ما پسرمز للموهبة الإسداعية 
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هید اله سام العطان 


بالشيطان هد الشعراه المحدلين الذبن رظفرا هذه الظاهرا ترظيفا 
اسطرریا رالعا i‏ پفرل الدكترر ae‏ العظمة س diupai‏ د عيزا 


1A والحلم‎ : 


سبل اما لما عسل باب tyme‏ 
خلت فميسطال فيا لکسزنه السر يسع لکسزا 
J‏ دسى J‏ خسالاس gimt J‏ لسر ازه 
کل دالستت ald tery pally‏ 


tay‏ بعرد الربط بين الشيطان رالشعر إلى أن كلا مها طسريل 
للغرابة . اسددادا عل بعض الا پات والاحاديث الى تحدلث عا ٠‏ 
حصرصا بعد نزول القسرآن الكتريم 6 فاصبع الشبطان رسزا 
OAL AL‏ , وكذلك الشعراء يلبعهم OMG yal‏ , ققد لال 
الرسرل WE‏ عن احد الشعراء : « لحرا الشيطان | ody oY‏ جرد 
أحدكم ah Loa‏ له من أن eg‏ شرا :۱۳۸۱ , وربا pay‏ لنا هلا 
اطدیث القصود بالزهرمة Uy‏ النى تقدم إلى الشاعر عل شکل لبن 
بشربه من بد الحنى کی يصبح شاهرا مبدعا ‏ ار أن هذه الزهومة AS‏ 
عن المشقة رالصعرية النى يعائيها البدع لى إخراج القصيدة الجيدة ؛ 
لا سيها أن العرب Ld‏ كثيرا عن معاناة الشعراء واحثرالهم J‏ سبل 
بيث بكملرن به القصيدة ۰ ار كلمة يدمرن بها البيث , فال الفرزدق ! 
IPE‏ لزع صرس أبسر عل من أن افرل بيث شعر De‏ ويقردنا هلا 
إلى احدیث من نظرا الادباء Ay‏ إلى المرهية الإبسداعية لى إطار 
الصبعة الشعرية pil‏ تدرم عل الترليد والاختراع a‏ رتکرن مرفسع 
gael‏ رالاحترام عند sl‏ , زلا ادل عل ذلك من حديلهم هن 
پراعث الشمر a‏ راطصوافز التفسية pl‏ لار AS‏ الشساهر ۰ ملل 
الطرب + رالشرق ؛ رالداظر AAAI‏ , واختهار الارلاث المساسبة 
لانشاله a‏ مئل ١‏ رلث السحر ۱ وذلك أن اللفس قد اخعدث حفها من 
الراحة » رلسطها من اللوم AO‏ ۱ وبينوا أن al‏ تناج العلول 
uai‏ . الق لله السحاب الثراصل ؛ لكلما التشعث مله راحدا 
للها الأخخرى . پفرل أبر لام ؛ 


زلسکست. صرب السمتسرل إذا للست 
سحالب ننه | CAN am laaang ema‏ 


هنا الشعر جهد رصنعة رابتگار ؛ ثتفاوث وفقا ها ألدار الشعراء 
ومكالتهم ؛ فبقدر سا پباله الشاعر من جهد ومعاناة لى ابداع. 
القصيد! . بكرن ما بجوزه من إعجاب ولفول لى نفرس blade‏ , 

رهلا ندال GUE‏ مع فكرة الاستسلام لتلقائية الشعر ؛ أو الإذصان 
لفری Sle‏ عن ذاث الشاهر , قال ذو الرمة ! 


زلستسر لد ارت له wpm ped‏ 


اجب السس‌السد والسسالا 
لجست اليية eere‏ 
لرال لا امد فا نبلا 


etl e‏ لد صرفسن يكل أرض 
سن لالا ساسسمل CN era‏ 


راهم سا پکن رل لل Slt‏ هلا البحث أن ل لفسية شباطين 
الشعراء هالا راسما رمساحة رحبا انش بعض الأراء الهما 
والملاحظاث hud!‏ القيمة الق Wad‏ لی مراجهات بباشرة مع الشعر 
والشعراء ۱ ربدلك تتجارز دور الطرفة رالنعة إل هد آهمن وفاعلية 
أفرى ١‏ لباشر بعض الزرايا الحية ل نقدنا العر القديم والحديث , 
نمل سبيل المثال قد لخدم هله الظاهرا بعض اللقاد المحدلين الاين 
Ogia‏ برت الژلف ار الفاه دوره بعد أن يبد الننض ۱ لما دام BP‏ 
ار الشيطان الدى al‏ الشمر عل لسان الشاصر غير مسررف إذن 
لالز لف یرل أو ميث عل حد لعبير د ررلان بارت OPE‏ رفیره ۰ 
ny‏ التعامل المجره مع اللص py ٠‏ زان كنت لا ارس thee‏ 
الفكر؛ لى شکلها الطلن geld‏ آزید كذلك الاهثمام بالبد ع عل تحر 
يدول plata!‏ باللص ذاله a‏ اللای coe‏ مبدعه هذا الاهثمام رهل , 
القيمة . 


ريلاحظ أن هله القضية تدخطى عام الشعر إلى لن الغلاء رالطرب 
راموسہفی ‏ رلكتى آثرت الا اخرض لى هذا ادان کی لا اشد 
الأراء Aly‏ النفاش + را wl Yous‏ أن هداله شلا جد بدا یکن 
إسافه لى هذا اطمانب بيد أن ذلك رهين بالبحث رالاستتصاه لمن 
salt‏ 


SS 


ol pall نضية شباطین‎ 


EZ 
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8ه انظر: الذخيرا J‏ خحاسن Jal‏ المزيرة ۰ 5168/1/١‏ , 
٩‏ - الصدر نفسه ۲۸/۱/۱ ۳۰۵-۰ , 
۷ - الصدر نفسه ۲۹۹/۱/۱ ۳۰۱۰ ۰. 
٩‏ - المرارثة 1/1١‏ , 
۰ الدپوان ٩۱۸‏ . 
۱ لی کل ما سبق انظرارسالة التوابع والزوابع ۱۵۲-۸۷ . 
۲ - مقاماث البدیع ۲۳۰ . 
۳ - ذكرث هذه الأبيات فى الميران ۲۲۹/۹ ول افصالص ۲۱۷/۱ ما عدا 
البيث الاير . ويبدو أنه من انشاه بديع الزمان نفسه ؛ لأن الراجع 
لم ندکره ضمن الأبياث . 
4 - الغائب . دراسة فى مقامة للحریری ١١‏ , 
۵ انظر : مقامات البديع ۱٩۰‏ . 
٩‏ - شرح دپوان جرير 4٩۰‏ . 
۷- لم أعثر عل هذا البیث فى دبوان Gf‏ نواس » فلعله من الاشعار الى سقطت 
من الجموعات الشعرية القديمة . 
۸ - مقاماث البدیع ۱٩۰‏ . 
٩‏ _المصدر لف AAN‏ , 
۷۰- لقد اثارت قضية النظر إلى النص من الناحية الفنية أو النظر إليه من حيث 
الوضوع كثيرا من الثفاش رال يدل بين النقاد والادباه مئل القدم ؛ رخاصة 
حي اعتلفوا حول شعر أي واس وغيره . ومخض عن ذلك قضية المفياس 
الخاض j‏ الشعر . 
۱ العقد الفريد ۲۰۰/۳ , 
۲ - اطیران a ۱۸۸۸٩‏ 
QU - ۳‏ ۳۲/۸ . 
VE‏ رما يدل على أن الشيطان jag‏ الوهبة أو القريحة الشعرية ما ورد ل رواية 
الجاحظ : « أن بعض الشعراء قال لرجل : أنا افول فى كل ساعة قصيدة 
وأنت تقرضها فى كل شهر ‏ فلم ذلك ؟ فقال : لان لا أقيل من شيطال مثل 
الذى تقبله من شبطانك ‏ . البيان والتبيين ۱۵۰/۱ . 


۳۱ 


عبد الله سا العطان 


, ۷۹۷۰ د ميراث الإلمام واغام المير'ث » جريدة الرياض السعودية , العده‎ VO 
. ۸۱ آية‎ a سورة ص‎ VA 

۷ ب صورة الشعراه o‏ آية ۲۲۳ , 

۸ س تفسير ابن كثير ۰ ۳۵۳/۳ . 

. ۱۳۰/۱ ۰ Silly البهان‎ - ۹ 


الراجع والمصادر 


: عربية أو مترجة‎ ١ 


أحمد . محمد خلف الله من الرجهة النفسية فى فراسة الأدب ونشده - دار 
العلرم , الرياض ط ۳ ۰ ۱۸۰4 ه ۱۹۸۵۰ 

س إسماعيل , هز الدين ‏ التفسير النفسی للادب - دار العودة ودار DUN‏ هروث 
aar‏ 

- الاصفهانی . ابر الفرج عل بن الحسين ‏ الاغانی ‏ دار اللضافة » بيسررث 
۰۵ م . 

الالوسی 6 السید محمد شکری - بلوغ الارب فى معرفة أحوال العرب - 
الرعائية , مصر ط ۲ ۰ ۶۱۹۲۸ . 

- الأمدى , ابو الفاسم الحسن بن بشر - الوازنة - GAE‏ السيد أحمد صفر . دار 
المارف pas‏ ط ۰۳۳ ۱۳۹۲ هد ۱۹۷۲ ۸ 

- أمين , أحمد ‏ ضحى الاسلام - دار الکتاب الصرن » بيروث ط ۱۰ بدون 

تاريخ . 

بدوی ١‏ عبد الرحمن ‏ دراسات الستشرفین حول صحة الشمر الجاهل . دار 

الملم للملايين › بيررث ۱ ۰ ۱۹۷۹ م , 

- ابن بام » أبو الحسن ل الذخيرة فى محاسن أهل الجزيرة - JAE‏ (حسان 
عباس , دار الثقافة . بيروث ۱۹۷۵ م , 

- البسثان ۰ بطرس ب شرح رسالة التوابع والزوابع - دار صادر » Sarat‏ 
۰ هه ۱۹۸۰ vg‏ 

- البستای à‏ سلیمان الإلياذة ‏ افلال مصر ۱۹۰4 . 

- البستان » كرم ‏ شرح ديوان جبریر دار مکتبة الحياة » بسروت + بدون 
تاريخ . 

5 أبو نمام a‏ حبيب بن أرس الطائى ‏ الدیران - شرح ونعلين شاهين عطية . دار 
صعب . بيروث . بدرن تاريخ . 

ثابت e‏ حسان بن الديوان  JAE‏ وليد عرفاث . بيروث ۸۱۹۷٩‏ . 

- الثعالبی + ابو منصور عبد الملك بن محمد ثمار القلوب ‏ تحقيق أبو الفضل 
إبراهيم . دار نيضة ممر ۱۳۸۸ ه - ۱۹۹۵ م , 

- امحاحظ , أبو عشمان عمرو بن بحر ١‏ - البيان والتبيين ‏ تحقيق عبد السلام 
هارون . مكثة الفانجى pas‏ : ط ) ۰ ۵ مه ۱۹۷۵ ۸ . 

۲ الخيران ‏ تحقيق عبد السلام هارون . معصطفی اليا الحلبى : مصر ط ۲ 

مدعاها ۱۹۱۵ م . 

اب: جن ٠‏ أبو الفتح عثمان ‏ اخصائص - حفین محمد عل النجار . دار 
اهدی , بیروث ۱۳۷۲ ها ۱۹۵۲ م . 

س ابن حزم , أبو محمد عل بن أحمد - الفصل ف الملل رالاهواءوالتحل ‏ المطبعة 
الأدبية ۱۳۲۰ هف . 


يف 


, ۲۷۷ s شياطين الشعراء‎ ۰ 
, 4۳ , الديران‎ - ۱ 
, ۱۵۴۴۳ ۱۵۳۲/۴۳ الدپوان‎ a AY 
س انظرء‎ AY 
Barthes, R.: The Pleasure of the Text. 


- . حميدة . عبد الرزای شباطين الشمراه - مكتبة الانجلو » مصر ۱۳۷۵ ه‎ m 


۹ م . 

- الحميدى » أبر عبد الله محمد بن فتوح - جذوة المقتبس فى ذکر ولاة الأندلس ‏ 

' الدار المصرية للتاليف والترجة ۽ مصر 14556 م . 

- خشبة » درينى - أساطير اليب والممال عند اليوئان ‏ دار الشؤ ون الثقافية العامة 

بغداد ۱۹۸۹ م . 

خفاجی . محمد عبد النمم - الحياة الأدبية ‏ فصر ۱۹۸۹ م . 

= فو الرمة ٠‏ فيلان بن عقبة ‏ الدیران - تحقيل عبد القدوس أبنو صالح س 
مؤمسة OY‏ بیررت e‏ ط ۲ ۰ ۱۸۰۲ ه۱۹۸۲ م . 

- زیدان ‏ جرجی - تاريخ آداب اللفة العربية ‏ افلال مصر ط ۴ ۰ ۱۹۳۹ م , 

- ضیف » شوفی - العصر الجاهل ‏ دار العارف pag‏ , ط 4 ۰ ۸۱۹۲۱ . 

- ابن عبد ربه , أبو حمر شهاب الدین أحمد بن محمد العقد الفريد ‏ الطبعة 
الجمالية بمصر ۱٩۱۳‏ م , 


- الفرشی ١‏ أب زيد محمد بن أي الخطاب ‏ جمهرة أشعار العرب ‏ حفين على محمد 
البجاری . من فرائد التراث العرى - بيروت ٠‏ بدون تاريخ . 

- الفرضاری . پوسف - نفحات ولفحاث ‏ دار الوفاء للطباعة والنشر » مصرءط 
۴ هه MAAR‏ 

س الکیلانی » کامل - رسائل Gt‏ العلاء المعرى ‏ الطبعة الأدبية » پیروت ۱۹۸۵ . 

س كليطوء عبد الفتاح ‏ الغائب : دراسة فى مقامة للحريرى - العرفة الأدبية » 
الدار البيضاء a‏ المغرب , ط ۱ ۰ ۱۹۸۷ م . 

۳ المرزبان ۰ ابو عبيد الله محمد بن عمران ‏ الوشح - الطبعة السلفبة , القاهرة + 
Ys‏ ۰ م. 

- العری أبو العلاه : 

۱ - رسالة الغفران ‏ تحقيل محمد عزت نصر الله دار المعارف بيروث ۱۹۹۸ م 5 

۳ - شروح-سفط الزند ‏ تحقين مصطفی السقا وآخرین . الدار القومية ‏ القاهرة 

۳۴ هه ۱۹۱۱ . 
 *‏ اللزومیات - نحقيق جماعة من الأخصائيين . دار الکتب العلمية ٠‏ بیروت ٠‏ 
ها aL SE‏ 

س أبر نواس : الحسن بن هانه - الدپوان ‏ تحفين أحمد عبد الجید JIAN‏ - دار 
الکتاب العری ۰ بيروث ۱۳۷۲ ه- ۱٩۵۳۴‏ م . 

- هاوزر » آرنولد - الفن والمجتمع عبر التاريخ ‏ ترجمة ab‏ زكريا . دار الکانب 
العرى . القاهرة ۱۹۹۹ م . 

هلال . محمد غنیمیی - النقد الأدى الحديث ‏ دار الثقافة ود.ر المودة » بیروت 
۷۴ م. 

افمذالن ٠‏ بدیع الزمان ‏ مقامات البديع - شرح الشیخ محمد عبده ‏ بیروث 
4م 


۲ - باللغة الانجليزية : 


- Baudouin, C. Suggestion and Auto Suggestion, 1920, Notwood 
Edr Educational Service. 

: Barthes, R. The Pleasure of the Text (Trans. by R. Miller) Hill and 
Wang, New York, 1975. 


۴ س الدرریات : 
- هلا و فصول » الجلد السادس . العدد الرابع ۱۹۸١‏ م hl‏ المصرية 
العامة للکتاب . القاهرة مذال : . جدلية الجنون والإبداع . بحس 


الرخارى . 


نضبة شياطين الشعراء ' 


, + Clay, F. The Origin of the Sense of Beauty, London: J. Murray, 


1917. 


+ Cryil Burt. How the Mind Works (2nd ed.. London), 1945. 
- Dallas Kenmare. A Study of Genius, 1960. 
٠ Herbert, S. The Unconscious in Life and Art, Isted, London. 1932. 


¬ جريدة و الریاض ؛ السعودية , العدد ۷۹۷۰ تاريخ ۲۸ / ٩‏ / ۱۸۱۰ ه . 
۹ مال : ميراث الإهام وإهام البراث س للدکتور لير 
العظمة . 


۳۳ 


فى صلة الشعر بالسحر 


| مبروك الناعی 


« اللهم إلا نموذ بك من فئئة القرل » 
المماحظ 


هذه محاولة اقتراب من سرالشعر . نیم الجال الشمری العرى ‘ وتنطلق من افتراضين انون : افتراض تاریخی s‏ 
مؤداء أن الشعر قد یکون متحدرا من السحر نابعا منه » وافترااض a‏ آونطولوجی ٩‏ . |حماله أن الصّلة بين الشعر والسحر - 
إن لبنت - قد تکون قالمة أيضا فى طبيعة العملین ؛ أى أن بين الظاهرتین تفاطعا مثيرا . قد يكون ما فى الشعر من سحر ۰ 


وما فى السحر من شعر . 


إن هدف هذا البحث أن يبين ‏ بالاضانة إلى تاريخية العلاقة ‏ هل السحر بُعدُ فى الشعر ؟ أم أن الشعر بعد فى 
السحر ؟ أم أن كلا الأمرين موجود ؟ وقد فادنا إلى إنجاز هذا العمل أن قراءة النص الشعری والنص النقدى الجيدين 
نقف بالشعر على آعتاب السحر , وأن قراءة النص الإثنولوجى والأنثر وبولوجى الحبّدين تصل بالسحر إلى تخوم الشعر ۱ 


فأردئا أن مضی بين هذا وذاك خطوة واحدة . 


عل أنه لفت انتباهنا ‏ ونحن ننظر فى الموضوع نظرا أول -ما ينقله 
الشعر العرى من ملامح المارسة السحرية العربية القديمة PS o‏ - 
إذا أصاب إبلهم الع والجرّب ‏ السّليِمٌ مها ليذهب العر عن 
السفیم . وكتعليقهم الحلى والجلاجل عل السليم ليفيق » وكفقئهم 
مین الفحل إذا بلغت إبل أحدهم ألفا ء لدفع الغارة والعين t‏ 
وكإيقادهم حلف السافر الذى OY‏ رجوعه ارا ٠‏ وكضربهم الثور 
إذا امتنعت البقر عن الماء ( يفولون لا تركب الثيران فتصد البقر 
عن الشراب ) , وكحذف الصبی منهم سنّه a‏ إذا سقطت ۰ فى عين 
الشمس وقوله : أبدليني بها أحسن منها » وكعقدهم السلمٌ والعُشرق 


4 


آذناب الثيران ٠‏ وإصعادهم إياها وهى عل تلك الحالة ٠‏ فى جبل 
يستسقون بها OH‏ , , . 

غير اننا استضعفنا هذه all‏ . ورأينا ألا نغتر بها ؛ فهى صلة من 
مجال المضمون ليست ها بالشعر ‏ با هو مارسة ‏ علاقة مجدية جدا . 
ولن نغتر كذلك بقول البلاغة عن pall‏ إنه السحر آر شبهه ؛ فقول 
ابن طباطبا : « إذا ورد عليك jal‏ اللطيف العنی » الحلر اللفظ 
(...) مازج الروح ولاءم الفهم ٠‏ وكان at‏ من نفث الشحر ؛ 
وأخفى دبيبا من BU‏ : 2776 قول واقع موقعا جماليا . وليس 
يهمنا كثيرا فول النقد الحديث أيضا عن الشمر ان غايته التأثير ؛ 


والبدابة الأرلى SOU‏ ثر هی لفديم الححقيفة تفديا يبهر lll‏ من ناحية a‏ 
ويبدهه من ناحية أخرى ۱ وذلك ph‏ بضرب بارع من الصيافة ؛ 
بنطوى عل فدر من النمويه , تخد منه الحقائق أشكالا تخلب الالباب 
ونسحر Md gall‏ . . لا Cae‏ هذا الكلام كثيرا لاله بفسر الظاهرة 
تفسیرا جماليًا أيضاً ؛ وهو لدلك تقدیر خارجى للشعر . 


ولكن يمنا كثيرا فول الشعر عن نفسه إنه سحر ١‏ لأنه قول صادر | 


عن مثبر مختلف , ونابع من داخخل التجسربة امه ذائها ؛ فهر 
تدلك , Jd‏ رابنا ‘ أبعد مدى وأعمن دلالة + فبیت ul‏ نواس( : 


دوسا زاست بسالاشسمار مسن کل جانب 
لها والشمر من ماس السشحم » 


پکتسی عندنا أهمية بالغة » لکونه قد أفضت فيه ؛ ربه ‏ التجربة 
الشعرية ذاتها إلى المارسة السحرية » وانفئحت فيه . وبه ؛ على حرم 
السحر وأسراره وعجائبيته كوّة سرعان ما أوصدث ؛ فقد قال ابو 
نراس فى بيته هذا مالم نفهم مله إلا السطح e‏ ومام ندرك منه 
إلا القشرة دون اللب + وما إن أردنا تقريبه لانفسنا وجب عليدا أن 
نسلك إليه مسالك وعرة متشعبة . سنبدا بأسهلها عليدا وهر 
اللغة : ف ( شمر ) و (شفر) بدلان فى الصريية مل ١‏ العلم 
والفطنة » . كها تدل ( شاعر ) هل و من بشعر مالا يشعر غيره ؛ أى 
يعلم Ot‏ . وقد ورد ( شمر ) فى القرآن بمعنى المعرفة بواسطة 
الحدس e‏ والتوقع Seis‏ « و( الشّاصر) gat‏ العارف بطريق 
play‏ .هل أن بروكلمان ذهب فى dat‏ هذا المعنى إلى PÉN Ot‏ 
عل got‏ کا هاا لمات لن أوصناعة عي : ب بق 
ail‏ كان شاعرا بقوة شعره السحرية © , 


ون مصادرنا لضنينة بما من شانه أن ag‏ من قدر السّحر علد عرب 
ما قبل الإسلام ؛ فلقد كان عل ما يبدو مهارة مباحة ويمارسة غير 
محظررة . وقد عثرنا في ٠‏ اللسان » عل إشارة دح السّحر وتزقيه ٠‏ 
منسوبة - عل وجه الشهرة - إلى بنى إسراليل » غير BUG‏ تتطبق فى 
٠ uh‏ عل الجاهليين رساثر شعوب الشرق القدیم . بقول ابن 
منظور : د وفرله تعالى : ها أيها السّاحر Weal‏ ريك با ههد عندك إلا 
لهندون ۰ يقول الفائل : كيف قالوا لموسى : با يها السّاخر وهم 
بزعمون أنهم مهندرن ؟ وا مراب فى ذلك أن الساحر عندهم كان نعتا 
محمودا » pally‏ كان علما مرضوبا فيه ( ... ) وا يكن السحر 
عندهم كفرا ولا كان مما بنعابرون به . ولذلك قالواله : ياأبها 
السّاحر | والساحر ؛ العام“ , 


همع بين الشعر والسحر إذن معنى لغوى JIT‏ هو العلم والفطئة 
والحكمة . وهو معنى ند برجع ال الإمكانات والقدرات الذهنية 
والرجدائية Lath!‏ بالشاعر والشاحر . رال الاستعداد الفطرى 
ry‏ عن الغير بمرهبة أو فضل من ذكاء آو حس . 

عل Of‏ التفارب فى الاصل اللغوى ‏ بين الشعر والسّحر را كان 
أوضح وأكثر جلاء فى لغات أخرى : فكلمة ( 206816 ) من اللأنينية 
(Poesis (‏ والسوئانية ( 2018819 ) التى تعنى « اطلق ؛ ؛ وكلمة 


pill the J‏ پالسحر 


Charme (‏ ) متحدُرة من الاصل اللاتينى ( (Carmen‏ « اللدى يعنى 
« الكلام السحرى » i‏ و ) Enchanter‏ ) من الفمسل اللأتينى 
(Incantare (‏ « الذى يعطى ( o (Incantation‏ أى التعزيم t‏ 
وهو استتفار الارواح باستخدام عبارات سحربة » كما يعنى المقلب 
والسحر جملة . 

وبلتفی الشعر بالسّحر مفهرمياً ‏ فى التصر ll‏ القديم ‏ لى 
التموبه والتخييل والخدعة ۱ فالشعر St‏ الباطل فى صررة الح : 
Jets‏ الشیء مل غير حقينه ؛ وهه ييلغ من شال أله اح sa‏ 
بصرف القلوب إلى فرله ey‏ فكأله ند سحر السامعين 
بذلك Oe‏ . يفول ابن المطیب(۱ : ٠‏ ولا كان الشحر قوة ظهرت 
للنفوس افعاضا » واختلفت بحسب الوارد احراها ٠‏ شری JU‏ 
صورنبا الحقيقة خباها ٠‏ ویبندی فى حالة الواجب اها . وکان PAD‏ 
يملك مقادتها ویغلب عادبا « Jti‏ هیتها ويسهّل بعد الاستصعاب 
خبیتها خبینها ‏ ويحملها نى فده غل الشىء وضده ‏ تفلن ها المعنى من يعن 
بسر الکلام با یمنی » فقال : 


فى det}.‏ القول لزبين لباطله 

والحن لد tty‏ سرا نمسي 
تقول هذا ماج اللحل تدحة 

sts ذمث فقل! قيء‎ dls 
مدع ونم رم السشسىء واحدة‎ 

إن البيانَ برى الظلاء کسالسنسور . 


وقد وجد البلاغیرن فى بعض الأحاديث المنسوبة إلى الرسزل BH‏ 
ما به شرعوا للعلاقة بين البيان والسحر ؛ وجعلرهما عى ؛ فى خبر 
معروف IL‏ بعضهم عن بعض ٠‏ قال النبى الل : ١‏ إن من البيان 
أسجرا وان من الشّعر یک( . . . ) فقرن البيان بالسحر ٠‏ فصاحة 
منه أ . وجعل من الشعر حکیا ؛ OY‏ الشحر بل للإنسان مالم 
يكن ؛ للطافته وحيلة صاحبه ؛ وكذلك البيان ( . ۰ ) وقال رۇ بة ` 
دلقد خحشيث أن لكون ساجرا 

رادب مرا نرا شاصرَاة 


فقرن al‏ أيضا بالسّحر لتلك ٠'٠ ST‏ . وقالوا فى تعريف 
الاستعارة ‏ وهى أخصٌ خصالص الشمر- نبا « نفل العبارة عن 
موضع استعماها فى أصل اللغة إلى غيره OPi‏ ؛ وهر تعريف بلتفی 
تماما مع تعریف السّحر فى « لسان العرب ؛ . « قال الأزهرى : واصل 
السحر صرف الشىء عن حقيفته إلى غیره ؛ فكأن الساحر لا اری 
الباطل فى صورة Sets . GA‏ الشىء عل غير حفيفته . قد سحر 
الشىء عن وجهه , أى صرفه ,۱۳ , 

ويلئقى الشعر بالسّحر فيا abt‏ كلاهما نی منلقيه من البهّث الناجم 
عن انخداع العقل بالتخییل.؛ وهو ما سماه ابن منظور ‏ فى معرض 
حدیثه عن الشحر - د LE‏ التى Le‏ العين go‏ بُظن أن الامر كا 
بری 22176 . وهلا pall‏ بلتفی . من جهة أخرى . مع فول لعبد الله 


Yo 


مر وك الناعی 


PAG: عن المعرفة الصرفية : « العرفة غایتها شيئان‎ og el 
كما‎ i والحيزة 219 . والملاحظ ان التخبیل فى حد ذاته عملية سحرية‎ 
٠ أن السّحر عمليّة خيبلية . « وفد قيل حقا لثن كان كل سحر بالا‎ 
. ©1006 هى عمليّة سحرية‎ Ul عملية تميل‎ JS إن‎ 

ويرئد السحر إلى ثنائية ابر والشر : السحر النافع رالسحر 
الضار ؛ السحر a‏ الابیض » والسحر ١‏ الأسود » ؛ السحر د الحلال 4 
والسحر ه الحرام 4 » كما برند الشعر فى الجال العرى الذى t bag‏ 
وفى التصور التقلیدی عل الاقل - إلى ثنائبة call‏ والذم . 

والشعر عمل فردى ! وكذا السحر ؛ فهو عل عکس الدين 
مثلا - عقيدة وممارسة لا تدخل ضمن الطفوس ishti‏ النظمة۱۷) . 

lly‏ من ناحية ألحرى »> سحران : سحر د الحركة ؛ وسحر 
د “الكلمة ؛ ۱ والنوع الثان هو الذی يمنا بدرجة أولى فى هذا امقام ۰ 

على الرغم من إدراكنا العام لکانة الحركة فى الحال الشعرية والإنشاء 
الشعرى عل ol pall‏ . عل أله يبدو أن السّحر , عند العرب o‏ ارتبط 
بالکلام Ast‏ ارنبط بالحركة : 
د فكأن تحت لسانبا هار وت بثفث فيه سحرا LOM‏ 


فخصرصية Sal‏ العري الرل أله فن لفظى فى الاساس . قال بو 
حبان التوحبدی : د رکان ولوعهم بالكلام أشد من ولوعهم بكل 
شىء » وکل ولوع كان هم بعد الکلام LÉ‏ كان بالكلام ۲ . 
والملاحظ Sf‏ لسحر الكلمة أشكالا رئيسية ثلائة هى « التعزيم ؛ ٠‏ 
و الذعاه . ره اللّمن» ؛ وهی أمور USAT Sate‏ فا PA‏ من 
هذا البحث . غبر اننا نحب أن نؤكد منذ البداية أنه إذا كان للفنون 
٠‏ الصوتية » أو فنون القول بعامة ‏ والشعر رأسها ‏ صلة بالشحر فهى 
صلة بسحر الكلمة ذائبا . ولعل pal‏ جامع بين pall‏ والسّحر فى هذا 
الصدد موقف کلیهیا من « الكلمة ؛ ؛ فهى فا معا حل اعتقاد t‏ 
وهی مفتاح آلغاز الکون وطلاسمه ومغلقانه ؛ وھی a‏ الأولى a!‏ 
واجه بها الإنسان الطبيعة کی يعيش ۰ وأولى الظاهر النى عبر بواسطتها 
عن وجوده فيها . وفد بین روسو Rousseau‏ ان الكلام » بوصفه 
أول A‏ سسات الاجتماعبة » مدین فى نشکله للعوامل الطبيعية » وأن 
الدّرافع الارلى عل انبثاقه كانت دوافع الرغبة والرهبة . 

لقد حاول الانسان القدیم ٠‏ فى تدبير عيشه من الطبيعة والانتفاع 
بها راخضاعها محاجته ودفع شرورها رغارنها . أن ینحکم فيها e‏ 
وکان اعزل إلا من الکلام فتکلم دعلیها » . ومکذا رأی الانسان 
الاول فى الكلمة ‏ ارل B95‏ حية يستطيع أن يدفع بها آذی الطبیعة 
( الناطقة والصامتة ) . وأن بعيش معهافى انسجام NG‏ , واعتقد a‏ 
فى المرحلة الإحيائية » أن لكل شىء فيها روحا كامنة حاول أن 
یستمیلها ويستخدمها وينحككم فيها بالكلمة ابضا . فكان أول مظاهر 
pp jal‏ . « والكلمة اللضوظة لفظا مهيبا استطاعت (... ) أن 
تضمن للإنسان البدائى التحصيل عل التأثير المقصرد بواسطة فواه 
الخاضة لا غير . وببذه الطريفة ساعد Ij‏ البلافة القديم عل خدمة 
الشحر OM‏ . وقد بت البحوث الحديثة المتعلّقة بالشحر أن 
الطقوس : المولّدة » كانت دالا طفوسا شفاهيّة Sty‏ سحر الكلمة 
سابق لسحر الحركة ؛ SY‏ الكلمة هى الفكرة الحيّة الساخنة الظافرة ؛ 


۳۹ 


فنحن إغا نختبر أقوالنا بايد . والعلم صموت لانه عامل ؛ رإذا كانت 
اليد عضر الفکر اد فالصوت عضو الفكر الخالق . . . واحطوة 
الارل للإعجاز أن ننسى أن لنا بدین(۳۳ . فالانسان الأول كلم is‏ 
OO NEDE E‏ 
قدرة كلامه عل الفعل المفزع فى الحيوان أو فى غيره من الإنسان عل 


ar.‏ الكائنات والظواهر الطبيعيّة » فحصل له الاعتقاد لى درة 


الكلمة عل الفعل فى ٠ Joy » SUI‏ استتفار کینونة الاشیاء واجبارها 
عل الطاعة Or‏ . وهندما بدأ العمل استخدم الکلام بصورة موازية 
له » يدعمه ويفويه ٠‏ ويضمن له نجاحه . وكان « يتخير الکلمة 
الماسبة ld‏ فى الطبيعة » ولا يستخدم ما من شأنه أن يثيرها 
ahs‏ :2*0 , ار یزبها عليه . ولعله بصعب - فى الاطوار الأول من 
حياة الانسان التى سبقت البداوة - الفصل - فى أنشطة الصيد الادل 
ونانیس الحبوان ‏ بين الفعل والقول ۰ وبين قدرة الفعل وقدرة 
القرل . وإنجاز الفعل وإنجاز الفول . ول لمهم St‏ للفول فى جميع 
هذه الانشطة دورا أساسيا ١‏ فهويُستخدم A)‏ وتعاويل JES‏ العمل 
أو یکملها العمل . 


والاعتقاد فى St‏ الكلمة أداة plo‏ اعتفاد هام فى الشعوب القديمة e‏ 
عکسته جميع الكتب الشماوية . وفكرة إمكان الخلن بالقول فكرة 
« قوانية » عند الإنسان القديم ؛ فالكلمة أصل كل شىء ومبدؤه ۰ 
والله ‏ وهر الفوة الخالفة مطلفا  L)‏ هو كلمة : « فى البده كان 
الكلمة , والكلمة كان عند الله > وكان الكلمة الله OVi‏ . هذه أرلى 
آبات « العهد الجديد» . وفى الفرآن أن الخلق يكون بالكلمة uje:‏ 
Of‏ ذا اراد شیا St‏ يقول BFS‏ فیکون ۲۳۷ ۰ وان التغيير » سواء 
بالتّحسين أو بالسخ « بقع بالكلام أيضا : فقلنا هم کرنوا فردة 
خماسئين »۲۳۸۲ . فالنطن إذن هر الاعتقاد المششرك ‏ الظاهر أو 
wall’‏ - بأنه بالكلمة يعم خلق أو يغير خخلق أو يمحى خلت ؛ « وال 
جرد فكرة الخلق » والخلق بالكلمة (۰.. ) شو اعلاء « منفوص 
لفكرة سحريّة ( . . . ) والقدرة BALI‏ وهم طفل برنعه السحر إلى 
أعل المراتب . والإله SUI‏ ساحر عظيم OG‏ 

رلقد بين الستشرق | . دوق(۳۰ ( Uf (E . Doutte‏ ملاك قيمة 
الالفاظ chy‏ - عند العرب بخاصّة ‏ من الکانة العجيبة الى آرلوها 
all‏ ؛ فالس اصل الحياة Larges‏ وهر إذا ما شخ كان 
الررح . وقزب هذا الباحث بون a‏ النّفس » وه الس » 1 وجعلهما 
٠ a~‏ کھا قرب بيهم وین« ال » : وهو یی اس والوحى 1 
الشعرى معا » ghey‏ تعلیقا طیبا عل عبارة « اس الشصری ۱ ۰ 
وأعتبر St‏ الكلمة O)‏ هى إلا اس وقد صات BU‏ شکلا أكثر سما 
وتبلورا ٠‏ وبات مثيرا لصورة ما ؛ ومن هنا جاءت قوتها السحرية t‏ 
فهى جرح كمدية . وهذا تصور حافظ الإسلام عليه فعد abl‏ آمرا 
ماديا أو كالماذى » وأشبه Med‏ عل شخص ما رمية ترمبه أو قذيفةٌ 
تقذفه ۰ وبات من الطبيعى البحث هن دهم هذه القوة السحرية عن 
طريق رفع العقيرة بالكلمة أو نکرارها . وتعديد مرادفاتها وجناسائها 
وأسجاعها . ومن هنا جاءت d-‏ التعازيم ‏ تلك السّلاسل الطرال 
المتشاببات ؛ وربا كان هذا على ساییدو- اصل Jali‏ « وان 
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تعداد الالفاظ عن طريق التكرار والجناسات ( . . ) مرده الرغبة فى 
أن نُستنفد من اللفظ كامل القوة السّحرية gil‏ نكمن فيه ,00 , 
July‏ من نتائج الاعتفاد فى القدرة السُحربة للكلمة تشخيص 
الكلمة فى ذائها وإحباؤ ها ؛ وهو أمر بشترك فيه السّحر والشعر ؛ وقد 
حفظت لنا مله كتب التراث العرى شواهد طيّبة a‏ ما ما أورده ابن 
طباطبا(۳۳) : « قال بعض ASH‏ : للكلام جسد وروح ؛ فجسده 
النطق . وروحه معناه ؛ e‏ وما رواه ابن رشین(۳۳ : «فیل لبعض 
الاق بصناعة الشّعر : لقد طار اسمك راشتهر ! فقال JY‏ أقللت 
از رطبفت الفصل ۰ واصبت مفاتل الکلام » ۰ ومنها قول ال فى 
مدح ابن العمید(۳۹) : 
« نطف الرجال السقسول رنت ئب‌السه . 
ونطه Soiled,‏ انت الفولٌ لما نورا 
وقد أفادئنا هذه الصادر أبضاً با كان سائد! عند العرب من اعتقاد 
بشترك فيه السحر والشّعر وینداخلان - فى نفوذ الکلام » كلامهها , 
رفدرنه عل التأثر الحسوس فى الأشياء المادية . قال احصری : 
د أخل بعض بنى العباس رجلا GID‏ هم بعقوبته , فقال الطالي 
(...): وله Y‏ كلاسى ليثقب الخردل ويحط 
الجندل . . ۳۹ jy,‏ مقدّمة ابن خلدرن خبر مثير ق هذا المجال 
يفول فبه : « ورأينا بالعيان من يصوّر صورة الشخص بخواص أشياء 
مقابلة لما نواه وحاوله موجودة بالمسحور ( . . . ) ثم يتكلم عل تلك 
الصررة التى أقامها مقام الشخص المسحور عينا أر معنى . لم بنفث 
من ريقه بعد اجتماعه فى فيه بتكرار حارج تلك الحروف من الكلام 
٠.٠ (‏ ) ويقع عن ذلك بالمسحور ما بجارله السّاحر . وشاهدنا أيضا 
من المنتحلين للسحر وعمله من بشير إلى کساء أو جلد وینکلم عليه فى 
سره فإذا هو مقطوع متخرّق ۰ ويشير إل بطون الفنم كذلك فى ety‏ 
بالبعج فإذا أمعاؤها ساقطة من بطونها إلى الارض Me‏ . ولا يزال 
إلى يومنا هذا فى بعض برادينا التونسية من يعتقد أن فى بنى فلان رجلا 
بتكم هل الصخر فينشق StS‏ من l Sy pal‏ علم لس 
السريرى مؤسس عل سلطة الكلمة وعل yal‏ الشافية . 
وان ما يقال عن الكلمة يقال عن اللّسان أيضا ‏ لرئيق العلاقة 
ee‏ . وقد أورد ابساحظ فول حشان بن ثابت حين سأله الى 
(ص): ١‏ ما بقى من لسانك ؟ فاخرج لسانه حت قرع به طرف 
أرنبته ثم فال : والله إن لو candy‏ عل صخر فلفته ٠‏ أوعل pi‏ 
Me call‏ . والملاحظ Uf‏ اقتران الكلام Obey‏ ل بعد يمتاج إلى 
دليل بعد ما حللته الأُسائيات من صلة بينهها ( LAL‏ هو اللغة وهر 
الكلام) وبعد شرحها لدور اللسان عضویا ی عمليّة تكييف اللفظ 
رتجزئة النفس الصائت إلى حروف وكلماث . فاللّسان » فى الاعتفاد 
السحرى والشعرى القديم سلاح Sle‏ مرجع . قال أبو OU‏ : 
أنسسئة Sd‏ 
على السصورات مُوفبةً L‏ 
ومسن حلي الكريم إذا انسقساهسم 
lhs‏ سداراة 


J‏ صلا الشمر بالسخر 


إذا وضسی‌وا مكسارييم one)‏ 
رإن كذبوا. فليس لمن یسلا 6۳۸ 


‘ المعنى موجود فى ار العرى ‘ مثوائر هند أكثر من شاعر‎ idas 
كا أن اللّعن وافجاء  وسنحلّل علاقة أحدها‎ ۰ Oia ut وق‎ 
WAN بالقذف » . ومن الأمثلة‎ ٠ بل خر فیما تلو ۔ بشترکان فیا يسمى‎ 
عل هله العلافة فول مززد بن ضرار(*44:‎ 
0 Ha edi دزميمٌُ لسن‎ 
السرواحسل‎ gids بغنى بسا السارى‎ ۱ 
| نن أرب مها ببيت بلح به‎ 

کسام وجو ليس لساشسام ضابسل a‏ . 


وبلتفى الشعر بالسحر , فى التصوز العرن القدهم ؛ فى منابع kapi‏ 
ومصادر الإهام ۱ فكل من الساحر والشاصر شخص ملهم Pn‏ 
إلبه ٠‏ ویستمد سلطانه من قوى غير منظورا ؛ ويعيش على شفا 
عالين : ما المن وهام الانس ؛ صام الغیب رعال الشهادة ء 
بشارکهیا هله المنزلة طرف ثالث هو الکاهن . وبالرغم من الاللباس 
الكبير أحيانا بون هذه الاطراف الثلاثة التى قد بمتصرها جزئياً ار کل 
نفس الشخص ٠‏ والتى يكتنفها مال عجيب مله بالتهدیدات 
والإثارات السّحرية i‏ فان مصادر إهامها تختلف نوعها ؛ فملهم 
الساحر د جنى ot‏ وملهم الشامر « شیطان »۰ وملهم الكاهن 
د رلی ۷ + ولكنها تعود لتلتقى جیما فى عالم اجن الدى يقابله ‏ فى 
التصور الإسلامى ‏ عالم الملالكة . والمعروف أن اب بتسمعون 


. السسهاء لالتقاط الاسرار الالهية ؛ وأن الملالكة بطاردرهم برميهم 


الم + وهی النجوم الثاقبة الى ری حركةٌ سفرطها لبهلا .وان 
OA!‏ بنقلون إلى بعض أصفيائهم وخلصائهم وصنالمهم من الإنس 
الأسرار المهربة وقد أضافوا إلبها أراجيف وأكاذيب . ولعل هذا پفسر 
الطابع المشترك بون السحر والشمر ؛ إذ هما صادقان ركاذبان فى الوقت 
send‏ ؛ ويفسر الموقف الشترك الى وقفه القسرآن من ااسحر 
والشعر ( والكهانة ) ۱ وهو موقف لا پنکر منابر وحيها ۽ ونه بعده 
وحيا مخلوطا مشوشا وكاذبا . مقابلا للوحی الأصيل الصا - وحى 
الرسرل  Saas‏ منها بإبعادها هه وإبطال صلتها به ؛ نشد جمع 
المرتابون فى أمر الرسول بين الشعر والسحر فى plal‏ واحد . فجاءت 


اپات : 

؛ ام بفولون شاعر تشربص به ریب الشون » : ( سورة النطور , 
الآية f cre‏ 

- : بل قالرا اضفاث أحلام . بل افشراه » بل هر شاه ) : 
( الأنيياء ١ a‏ ) 


١ -‏ ويقولون نا لتاركوا آفتنا لشاعر مجنرن » : ( الصافات ۰ ۳۹) 
- د فقال الذين كفروا منم إن هذا إلا سحر مبین a‏ : ( المائدة : 
O‏ : 

۰ وا هروا ii‏ يُعرضوا ويقولوا سجر مستمر » : (الفس ۰ ۲) 

,)49 0. ) 4 . د وقال الكافرون هذا ساحر کذاب ؛ : رص‎ a 


Yy 


1 مر وله wll‏ 


وجاء رد الفرآن عليهم جامعا بين الشاعر والسّاحر أيضا ؛ لکانت 
آپات ؛ 
۔ د وما لمناه all‏ وما ينبغى له ۲ : ( يس ۰ CMA‏ 
د وما هو بفول شاعر , فليلا ما تزمنون » : CAN e BL)‏ 
و أسحر هذا ولا يفلح الساحرون » ۰.. ( يوئس ۰ ۷۷) 
هذا موقف القرآن وموقف SI‏ ؛ GT‏ العتقد الشعبى فقد ربط 
gl!‏ الشعرى ‏ قبل الإسلام وبعده - بعالم الجن ؛ وقد قال اجماحظ 
Sy‏ العرب ٠‏ كانوا يزعمون Sf‏ مع كل فحل من الشعراء Lag‏ بقول 
ذلك الفحل عل لسانه الشعر O‏ . وذكر الألوسى أله كان يقال 
للشعر رفی الشّياطين . فال جرير : 
رایس رقسی ylei‏ لاسن 

رند كان سیسطان من الجن راقسا CDi‏ 
وعدت فى کتب الادب القديمة أسماء توابع الشمراه من جن 
وشباطین : فتابعٌ امرىء القیس « لافظ ٠»‏ وتابع النابغة اسان 
و هادر » , . . وأشهرهم هاجس الاهشی وصاحبه « مسحل e‏ الذى 
یفول هله : 0 
SL‏ شمر ولکسن حسبستی, 

إذا مسحل ببدى لن اللفول Sef‏ 
شربکان فيما ببننا سن موادا 

ee ae oes‏ وج سول 
يقول نلاأميا بشىء انوله 
۱ کفان go‏ ولا هو HS peat‏ 
وللاعشى مع تابعه ١‏ مسحل Lai t‏ عجيبة فى كتب الادب + 
ولشعراء الإسلام قصص مع امن والخيلان أكثرها إثارة فصنا حسان 
والفززدق : « روى St‏ السعلاة لفيت حشان بن ثابت فى بعض 
طرقات المديئة » وهو غلام قبل أن يفول الشعر . فبركت عل صدره 
وفالت : أنت الذى برجو فومك أن تكون شاعرهم ؟ فال : نعم , 
قالت : فانشدن ثلائة ابیات عل روى واحد وإلا قتلتك ؛ فقال : 


دول صاحب من بي الشيصبان 
لجبباأقول ey‏ موه ...ا 


ونفل ابن رشيق أن فی من الانصار فاخر الفرزدق بأبيات ضان 
ابن ثابث وتحداه رأنظره سئة أن يأل بمثلها » نمضى حنفا رطالت لیلته 
وم بصنع شيئا » فلا قرب الصّباح أن جبلا بالمديئة يقال له « باب » 
ننادی : أخاكم يا بی لبينى | صاحبکم i‏ صاحبکم i‏ صاحبکم ! 
وعفل ناقته وترشد ذراعها فانثالت عليه القوای انثالا ۰ رجاه بقصيدة 
بكرة آهجزت الشمراه ورتم . 

ریدر اعد السحری ؛ فى إهام الشياطين الشصراه ؛ فى عملية 
a‏ النْفث » التى تكون غائمة أحيانا وتسم احیانا احری کا يُرى ذلك 
فى فول الفرزدق : 


YA 


دران ابن إبليس ely‏ 
بصلاب السشاس كل phd‏ 
مل ee‏ العارى أل رجام (tA)‏ 
رو انمث » إذا سم كان بين Gell‏ والتفل e‏ وان جرد كان 
تضریض نفوذ Spee‏ - تالمری من جنی إلى انس . والملاحظ أن 
الإهام - وهو ظاهرة نضرب آلباتها بجلورها ى اللاوعى - لا پزال سرا 
عجيبا أمام علم النفس . وفد حاول بلاشيرا؟! نفسير اجتماع الشاعر 
بشيطانه با تنفتح عليه ذائه فى حالات الوحدة والعزلة من عوالم ٠‏ 
وما پترا‌ی ا من هواجس وأوهام è‏ عل ut‏ الامر قد يكون له ارتباط 
أبعد فورا فى طبيعة العمل الشعرى من صبغة عجائبية وإعجازية ٠‏ 
أضفاها igh!‏ الجمعى عليه » وقبلها هو قبول «jel‏ ورضيها الشعراء 
لانفسهم عن اعتقاد حفبفى , عل ما يبدو 6 LAY‏ تدعم سلطانہم عل 
الکلام رالانفس عل dom‏ السواه .وا أن ربط الظاهرتين بالإهام 
يمعل نکن الکلام خارجا عن دالرة انكلم . بل بجرله إلى خخاطب - 
قناز أر pa‏ للكلام - فيحدث بذلك بلبلة فى ذهن ٠ A‏ ويشوّش 

متصورانه . 


ويلتفى alll‏ بالشحر مرّة أخرى فیا بسبق كليهما من استعداد 
ومو ؛ فك هن السحرة لبسهم السوح o‏ وتوضژهم باللبن + 
وظهورهم Jed‏ مارسة عملهم بمظهر حاص ۰ فقد أثر عن الشعراه 
القدامی ST‏ الشاعر منهم كان إذا أراد إلفاه شعره تبيأ لذلك واستعدٌ 
له . وأظهر لاس أنه يريد إلقاه شعر . ومن أصوهم فى الإلقاء أن 
نشد الشاعر شعره وهر فالم أو مشرف a‏ وأن يلبس الوشى والمقطعات 
والاردية السود وکل ثوب مشهر . وفد استدل بعض المستشرفين من 
هذا الرصف عل أن الشعراء ما أخذوا تقليدهم هذا من السحرة e‏ 
أجدادٍ الشعراء .. ومن الكهنة ؛ BY‏ السحرة والکهنة كانوا ينظمون 
الشّعر وينشدونه عل هيئة نخاصّة » بلبسون فيها أردية خاصة ٠‏ 
ويقفون فى وضع حاص حون إنشاد الشعره'*) . ولعل ما بأبدينا من 
أخبار cole‏ بالشعراء ؛ ما يعود إلى عصر الخضرمة والإسلام ؛ یم 
رواسب ما قبله » ويسلط بعض apd‏ عل مقس من تاريخ الجاهلية 
وأجوائها ؛ فقد أثر عن حشان بن ثابت أله تفرد بناصية يرسلها بين 
عینبه . واه كان و خضب شاربه وعنفقته بالحناء . ليكون كأسد والغ 
فى دم day Oe‏ فرضيّة الإثارات السحرية غير مرفوضة فى هذا 
المجال . « وكان جرير إذا اراد إنشاد all‏ دعا بدهن AS‏ وکث 
راب ثم قصد مجلسهم ... وكان الفرزدق يطلع فى De‏ أفواف قد 
اي غديرته . , . قال اب : « واله شبك بی (... ) إذا 
رفع إحدى رجل عل الاخری ثم عوبث فى إثر hat‏ عواء الفصيل 
الصادى .. . 076 . ولا الشجم العجسل حبر مشير فى 
OMe JUYI a‏ حين مهاجائه العجاج : و ...قال ابغنى جملا طحانا 
قد AST‏ عليه من اناه a‏ فجاء باجحمل إلبه » فاخط سراويل له فجعل 
إحدى رجلیه ليها Ty‏ بالاحری ورکب الجمل ( ... ) وانشد 
( ...)حن إذا بلغ وله : 


ذإ کل فساصر مسن السسلسس. . 
طا الى رتيطال اكز 


, الداس هذا البيث رهرب العجاج‎ pl 

عل أن هله الظاهرا تبدر أرضح a‏ كبا هر ظاهر . لى ابيز الشعراه 
للهجاء بخاصا ١‏ فقد كر أن من هاما الشعراء لى المجاء ان احدهم 
كان إذا اراد الحجاء دهن احد sled‏ راسه رارخی ازاره رالتعل لعلا 
راحدا , , ,00 

ولد أحيطث ar‏ استحضار py al‏ الا عجيية ! نفد 
١‏ ليل لكثير : با آبا صخر ! كيف ala‏ إذا عسر عليك قول الشعر ؟ 
قال : أطوف ل الرباع المخلية ( a‏ . ) فيسهل عل أرصله ٠‏ وبسرع 
إل احسته Ct‏ , وروى أن الفرزيق كان إذا صعب عليه الشصر 
ركب لاقده رطاف خالیا ملفردا رحده لى شعاب الال ربطرن الأردية 
والأماكن اخربا ؛ فيعطية الكلام تياده . حكى ذلك عن للسه فى 
لصيدله ! 


COD ys فزت پاعشماش رما کدث‎ ١ 


هذا لرن من ألرا التهيز للشعر رطلابه مدمثل لى اخلیار: المكان 4 
المداسب لالعماس الشعر ۱ رهر أمر أصبح ليها بعد a‏ علد البلاهيين = 
قالونا أو مرسما ١‏ فقيل مفلا ؛ إله ۸ سدح شارة all‏ مغل الماء 
المجارى ؛ رالشرف العالى . والگان الحفسر الال :200 , رلکن 
doy pd‏ النهيل رندالمد: العامة تشمل الکسان رالمان والالعسزال 
والزى .۰ . وهى مراسم لان أصبحث ل الفررن الأرل من الإسلام 
شروطا د بلاغيّة » bp]‏ لبدو لدا ل الأصل ذاث علاقة براسم استعذاد 
السحرة للسحر ؛ إذ إن الطفرس Kyon!‏ المعقدة تدا داليا alash‏ 
جلة من العملیات الجزلية الى یه ابیز للمحفلة الركريا ly‏ 
المروطا مهمة لإلجاحها , ally‏ هله العمليات مواعيد لمارسا العمل 
الشحرى ١‏ ويكرن ذلك فاليا ل أولات براك فى لالب البداط 
«ell‏ کمعصك اللبل ٠‏ ار a pill‏ أو لى Apa! Ai gdn‏ 
المعلرمة ؛ کیا ad‏ ليها AR‏ والاه رالشکل يكل لا رعناية ! 
١‏ لالطقس السحرى طلس ده لى اصطر جزلبانه Py ٠‏ تفربط أر 
عدم التباه Me, allay‏ 

پرجد إذن = لى Supt‏ الششاعر القديم للشعر ‏ ما پلب ابيز الساحر 
للسحر : مراسم اھا أن يوجد ل مكان رزسان lie‏ تكنينا 
خاضًا ؛ وأن يسلك سلرکا حرکیا «Leola Gily‏ منسها بالعجيب 
والإثارة Shy Ob ٠‏ اص ؛ palay‏ ار پشرب شرابا WN‏ , , 
WAS ٠‏ يسنحضضر ae‏ الإجراءات فيبا أر غالبا بير شكل عام الشّهادة 
Jas‏ مرجردانه هرا » ار هر ينرسّل بسا إلى الغياب عن صالم الهس 
راشف إلى عالم الليب . وقد لحسب أن الشعر- وقد حرج صل 
ما يبدو من السحر واستقل عله بعد أن ترهرع لی أحضاله ‏ كلما كان 

حلینیا أصيلا عاد إليه ليذكر به ؛ وأرجع صاحبه إلى عالم البداية , 
aly‏ هذا الكلام أن بهد له معنى لى لول | . فیا ) (E. Fisher‏ ¦ 
۰ إن مضمون خروج هزلاء al JY‏ ( يعنى ادن عم ) عن طررهم 


| py pall the ل‎ 


هر إهادا تركيب الحماعة البداليا بطريقة عليفة لى داخل aA‏ ۳۹ , 
على أن كلا من الشاحر ely‏ بجفر لی غالب أو يغيب ل حاضر ٠‏ 
لینسحب من الحبا! ربنخلع عن البشربة . رهلا ۱ الالخلاع هن 
البشرية ؛ حال تشبه أحوال التصوّف ؛ July‏ الرحی s‏ رالترم الذى 
يسبل ا مرت , ول مثل هله الاحوال تتغير الرژ يا فتتغير العبارا 


' والنسمية , وتفقد الأشياء خصائصها السابفة فى a AM‏ ولكنسب 


مدلرلات أخرى ! LU‏ بلدمس aya‏ كما بأدمس الساحر سحره ١‏ 
slot‏ لفنيع ذاله ولشحابا بطالة كبيرة عل ١‏ الاستسحار » a‏ إن صح 
الفسرل ‏ از ١‏ الاستشمار e‏ , وفسده اللیسراث هي علد كليهسما 
a‏ شيطاية ؛ ۱ OY‏ عملها الغواية . رمدنها إخضاع البلسر لسلطان 
بشرى برسائل غير با ‘ رھدا کمن - ل رأبنا - المدارقة الگبری بين 
الشاحر والشاعر من جهة , رای من جهة ثالية ١‏ فهما يلنقيان به لى 


٠‏ الرسيلة ويختلفان عه لى الباقى ۱ إذ إن مليرائه ١‏ ملالكية ؛ : وصمله 


الهدابة a‏ وهدله | فاع البشر لسلطان SAN‏ . لم إن الشاحر رالشاهر 
بلدمس NS‏ عمله بالمحرّم ار الحرام : الحمر از bal‏ لى القول , 
رجمل الفرل أن الإجراه اللی ينوسّل به الشاهر كالدى يتومسل به 
الشاحر a‏ رأن کلیهیا تققح od‏ بإجرائه soil‏ عل حال فصرصا 
lly‏ لى انا لهاب , aly‏ ما لى cap inj Al Lad‏ دعاله امن ل 


جبل و باب ما يقرب سا تصرّر هله المال : ١‏ فجاش صدری کا 


یش الرجل :۲۱۱ , ولكن را کت أكمل صررا Ll‏ لبا كدب 
الادب العامة هی النى لوجد فسمن اخبار جرير ١‏ ققد آخضبه راهن 
AY)‏ راهانه , لالصرف إلى ay‏ غضبان : حن إذا صل العضاه 
ale ys‏ قال : ارلعوا لى باطية من لبيل وأسرجوا لى | فأسرجبرا 
له ؛ وألوه باطية من لبيد ( .. , ) رسممث هجوز صرئه J‏ الدار 
لاطلعث عليه , فإذا هر يجبر عل الفسراش عريان لما لب ١‏ فلالت 
مضيفيه : ضیلکم منرن ؛ رابت كذا ركذا a‏ نشالرا فنا : الهی 
سطلبيك » لحن أعلم به رها بارس . لمازال WAS‏ حت كان 
اسر لم إذا هر يكير قد UU‏ لسالين بیدا فى لب :فلا خندمها 
بقرله ؛ 


po ons الطرب‎ A 
ثلا کنبا بلس راکب‎ 
, ORI )لال ؛ أخزيه ورب‎ ...( 


فالشاعر an pyh‏ رکیز Able‏ حدث له ثرئرا lapata‏ ويس ء لا 
يريد الحصول عليه paly i dady Way‏ صررا ار كلمساث apy‏ 
خللها a‏ ریات مز قا عن EN‏ إلى عام اس hey‏ لیندمی إلى 
هام الرهم الفردی بروحه رمشاغمره ؛ لى cam‏ إلى adel‏ فايرا 
ارجا ؛ فالروح تتحرلك J‏ جال راسد Djy‏ فى جال أخر ١‏ رهله 
ھی الحال الق لبدو لمن لم پسانبا يرا سشاه بلا Dhl Ob‏ : 
الذیرنیری E‏ , فلی OEOD JUYI ١‏ أبا rll‏ العجل كان « إذ! 
الشد أزبد ررحش بليابه o‏ كما ان شارا إذا اراد أن پدشد صفل بيده 
ولدحاح ربصل عن يله رشماله » ركذلك البحترى a‏ كان إذا قال 
شعرا تشادل وتزارر فى مشيئه مرا جالبا ومرة القهقرى ؛ Say‏ پرأسه مرا 


۷۹ 


wel! مررك‎ 


وینکبه اخری OM‏ . ولکن ما رأى فيه بلا شير و (خراجا مسرحيا » 
نری فيه نحن مُشّابه بالاحتفالية السحرية » ورواسب لعهود سابقة 
كان الشمر خلاها فى خدمة انطقوس السحرية » أو كانت للشعر 
بالسحر صلات حميمة . 

ولصل الشصر يلتقى بالسحر أيضا - تاريخيًا ‏ فى الاهداف 
والغابات ؛ فمن أهداف العمل السحرى التحكم فى فرى الطبيعة 
اططفية والسبطرة عليها » ومن ذلك ما كانت بعض الشعوب تقوم به 
فجرا لاهانة الشمس على الشسروق . أوفى أحوال الكوف 
واخخسوف . ار الطقوس الى كانت تز دى لإيقاظ الارض من سبانها 
الشُتائى ٠"‏ ومن امثلة ذلك أيضا التحکم فى الطر . وفد تحدث ابن 
خلدون(۲۹)»عمن « یرون السحاب كى يمسطر AN‏ 
المخصرصة » . واللاحظ أن هذا الطقس السحری قديم عند العرب 
رعند غيرهم من الشعوب . ولعل ما بقى من الشعر الععري من 
استمظار السهاء والسحاب ليمطر الأطلال والدمن والقبور شاهد عل 
سالف علاقة بين الشعر والسحر فى أداء هذا الطقس القديم . وهذا 
مر ذهب إليه بعض الباحثين فى دراسة الصورة الشصرية من حبث 
صلتها بالشعائر الجاهلية القديمة فى الدين والسحر » فرأى أنه د نظرا 
إلى حاجة الإنسان . فى المناطق ال حافة » إلى الطر فقد ارتبطت به 
مارسات سحرية شتی ۰ كما هی اخال فى جميع بفا العام الى تعتمد 
حياتها عليه OD‏ . ویذهب هذا التوجه فى البحث إلى حسبان رصف 
المطر فى الشعر القدیم ترسبا لمادة مرتبطة بطقس استخدام jail‏ 
عملیات السّحر التمثیل ار سحر المحاكاة الذی يفوم عل مدأ و و الشبیه 
يحدث شبيهه ۲ . عل أن الاستمطار مطلقا تعبير عن رغبة تتعلق 
بالإحياء ذات أصول سحرية ١‏ فقول امریء القيس فى وصف المطر : 


a‏ وأضحى يح الماة هن کل بش 
بموز الغ باب فى صفاصف بيض .. 
held ٠‏ بسه jal‏ مینست il‏ نات 


Sy‏ بعد المزارٌ. غيرالفريضص02" 


أو القتسم التعلق بوصف المطر من معلقته . فد يكون . بهذا 
الفهم ٠‏ > لا وصفا أوحديئا عن واقع Jo‏ بالإطار المرصوف ٠‏ بل شا 
وتكويئا ب بالشعر a‏ هدفه إزالة القحط وعو الجدب والجفاف ؛ فهر- 
بعبارة أخرى ‏ لا يصف فحسب ؛ أو لا يصف بقدر ما پستتزل مطرا 
مفقردا تلك أوصافه ؛ مذكورا عل الرّجاء والخُلم لا عل الحقيقة . 
وند رای بعض نقاد الغرب أن الشعر نشأ على ما يبدو من رقى السحرة 
وتعازههم ۱ « فالاقرام البداثية نعتقد. أن الا سياه i i,J‏ سحرية عل 
المسميات ( . ghey.‏ فصل ذلك إل إذا كانت هى 
الاسیاه الصحيحة ( . . . ) والکاهر أو الشاعر = ee‏ 
استنزال الطر بان يقف فى العراء متلْظا بلاسیاء الصحيحة ( . 
فالساحر ‏ الشاعر . هذ؛ الرجل العجيب العميق ۰ الثافك 0 
المتصل بكبد احقيقة عر م.ريق ee‏ رج إلى بطل الوادی ويرفع 
وا لا وی وإذا لطر ينيم (yaa Vs‏ وهل كل 
حال SU‏ من راحبه أن ينهمر . والرأى السائد بين الأقوام البدائية 


Pa 


كلها . والقبائل التى لم تمان day‏ من بلية الإحصاءات هو SH‏ الشاعر 
]13 تفوه بالکلمات الصحيحة أنبمر الطر حفا OVi‏ . 

ولعل المدائح والفاخر وتعداد الخصال الحميدة ومظاهر جاح فى 
الاعمال والاسفار والصید والفزو the‏ هذا الحكم الذى يماول 
البحث هن صلات قديمة بين السّحر والشعر ؛ نقد بكرن الباعث 
للأساطبر البطولية سحريا فی اساسه ومبدثه . فتکون الفاخرة - أى 
الاشادة بفضائل النفس والقبيلة - عملا هدفه جلب الفأل واللجاح : 
فقد مثل الانسان ورفص وتغنی بأعمال وانجازات کبری , لا لانبا 
واقعة بل من أجل أن نفع . ومن أجل أن تتغلب الجماعة على BAI‏ 
Jos‏ الجوع والاوبلة والأحزان"" . وبذلك نكون عملية سرد المأثر 
نفسها » شعرا ‏ عملية سحرية فى هدفها وأساسها ؛ فا أصبح قصائد 
فد يكون فى الاصل رنی وتعازيم ؛ فالسحر يمكن الانسان من أن 
يتخلص من الحزن والياس » ویتخطی الخوف والقلق وهو يواجه 
أعمالا نجاحها غير مضمون + ویظهر غالبا عندما تکون نتالج العمل 
البشرى هزيلة متمثرة فليلة الجذى ؛ وکذا الشعر ؛ با Ld‏ ضعف 
الذات وإنهاء نقص العالم . ly‏ لله قريبة من لذَّة الحلم تعوض فيها 
نقائص الحياة اليومية . الشعر رد فعل على يبس الحباة ٠‏ والقصيدة 
د محال » تتحقق فيه بقرة الشعر ‏ احلام الشاعر(۷۳) . والسحر 
كذلك تعبر عن رغبة taba‏ هی امتلاك القرة أو مجاوزة الضعف ۱ 
LS‏ حاولة لتلبية رغبة الإنسان القديمة فى أن يكون سلطان 
الخلرقات : « وان نقاط الالتقاء بين عمل الشعراء اسان السحرة 
كثيرة ظاهرة ؛ فكلهم يسكنه ررح واحد » وحلم واحد » وأسطورة 
واحدة هى أسطورة بر وميثوس : اسطورة الانسان الازی الفتت 
للفدرات ٠ uy‏ والصائع لخلاص ذائه وخعلاص الكون كله بوسائله 
الخاصة ODi‏ , 

وعندما Jini‏ الطموح إل الق عند جماعة بشريّة ما فإنه يعبر عن 
نفسه من خلال أسطورة الرجل القدری الذى کلمته انون cat‏ 
الدنيا : فالسّاحر ‏ والشاعر ایضا - يصبح وسيطا بين امته والعوام غير 
النظورة o‏ مهمته أن e Gat‏ بمواهبه الخاصّة . ما انحبس من رغائب 
«al‏ . وعندما ue‏ الأعمال والشروعات الملموسة تب الاساليب 
القديمة : عندما يخفق العقل والعمل بنتمش السّحر والشعر ؛ « فلکی 
تمنح شعبا رة كان قد فندها فك تشحنه بطافة باطنيّة عن طريق إحياء 
الطقوس الرمزية ( . . . ) وبتنظیم احتفالات يستمدٌ فيها الكلام 
نفرذه الخارق من افلس امحمامی الذى يحدثه فى جمهور مفنط ۲۹ . 
لنقل هذا الكلام ونحن نفكر لحظة فى كبار شعراء الحماسة العرب 
القدامى : إن الشاعر والسّاحر » فى مثل هذه الاحوال » انمکاس عل 
مستوى الخيال لطموح جماعى نحو القوة . قال | . فشر" : ١‏ إن 
العمل هو عملية تحويل الاشياء الطبيعية . ولکنْ الإنسان لا يعمل 
فحسب وإما بجلم أيضا ( . ) والشحر . فى الخيال » يقابل 
العمل ٠‏ فى الواقع ؛ باس ازل (foe‏ . وقول نحن 
a]‏ من أل عهده شاعر | ويرى هذا الباحث أن الفنْ لم يكن له de‏ 
فجر الإنسانية . بالجمال غير آوهی الصّلات a‏ وأنه Ly‏ كان أداة 
سحرية » وسلاحا فى يد الجماعة الانسانية فى صراعها من أجل 
البقاء . 


ولئن كانت العلاقة الغائية بين السحر والشعر فى النضر cally‏ 
غائمة بعيدة الغور فيها بقى لنا من شعر قديم » إن العلاقة بينه وبين 
ob‏ وامجو تبدو أوضح . وقد ذهب بروکلمان إلى it‏ شعر الرثاء 
كان ذا غاية سحرية فى اصل نشانه . إذ كان یکمل الطفوس الجنائزيّة 
التى یفصد ما أن عهدأ روح الميث وأن بستقر فى فبره » وتنهاه عن أن 
يرجع إلى الحياة فيلحق الضرر بالاحهاء الباقين" . وأكد المشتخلون 
بأمر السحر من الباحثين أن الساحر يبدأ عمله دائها بإرجاع الطمائيئة 
إلى أتباعه Mead ny‏ 

عل أن مراسم الندب ومظاهر التفجع عل المون فى الشعر العرن 
القديم فد نفى برغبة الاحياء فى الاتصال بالیت ؛ فالعبارة الق 
تتوائر :ی هذا الشّعر » فى شكل مُرسم أو لازمة ‏ وهی R‏ 
gil‏ نجدها فى مثل فول الحصين بن حمام المرى : 


ف ۰ 4 حي 


Jatt ed‏ نكل 
سيلقى من صروف الذهر ei‏ , 
فد تکون عدت 0 فى الاصل ۰ 3 وسيلة AEN‏ بروح dl‏ + وبا 
عن التاكد من حماية روحه للقبيلة AG‏ . ومن علامات أثر السشحر فى 
شمر الرنّاء وجود ظاهرة النکرار فى افرالی - تکسرار الفاظ بعیبا 
أحيانا . أو تکرار وحدة نغمية بالفاظ متفاربة فى ابمرس احیانا 
spl‏ 7 والتكرار نی حد ذاته وسيلة من الوسائل السحرية التى تعتمد 
عل تأثير الكلمة الکررة فى إحداث Mang‏ معينة فى العمل السحرى 
والشماثری(۱ , 

تفن بروكلمان وجولدتسیهر SS JANA gabs‏ الهجاء ‏ من قبل 
أن پنحدر إلى شعر السخرية والاسهزاء ly‏ - كان فى يد الشاعر 
سحراً را به تعطيل قوی الخصم بتأثير سحر الكلام ؛ ومن ثم كان 
الشاعر إذا تب لاطلاق مثل ذلك « الم » بلبس زباً خخاصًا شبيها بزی 
الكاهن ( كما مر بك سابقا ) : « يروى الشريف المرتضى فى آمالیه ان 
الشاعر فى الجاهلية كان إذا اراد المجاء لبس Te‏ وحلق شعر رأسه 
DSI‏ ابنين 0 ودهن احد شفى راسه » وانتعل نعلا واحدة (.. C‏ 
وراضح ان هذا ضرب من pull‏ التشاکل » يراد به احنات a‏ 


لمیر العمل والقول فى الهج( . . . ) ويهذا نفهم قول بشر بن أ 
خازم : 
دوکان سشانتا. ندمو 

بابطع ذى المجاز. م A‏ 


والملاحظ ان« المجاء »لا - هو الع بالقول » وهوه امن » 
أو قسریب منه . ١‏ وى احسدیث : اللهُم إل مرو بن العساص 
مجان . . , ناهجه اللهم ally‏ عدد ما هجان ۰ . وهکدا Sp‏ 
اجا نيع من العقلية «BACH‏ حيث يرجد مفهوم القدرة مر 
المعترف بها لكلام اللهّمين . وقد po‏ هذا الفهوم حياً c‏ ۽ عل ميل نحو 
الثراخی ۰ فى النصف الثان من القرن السّادس ( الیلاهی ) وطوال 
الفرن التال . واعذت الشاخل الاجتماعية . ومنها الاثر الذى يحدثه 
الهجاء . تکبت الفیم السحرية فيه ولکن دون القضاء علیها . فإذا 
كانت كلمة و هجاء » . فى الاصل » تتعلق بفکرة تعوبذية » فقد 


فى pill ihe‏ بالسخر 


الخدت بدءا من الفرن السّادس معنى قدحياً . . .4*0 وفى اوفات 
الحرب بخاصة كانت مهمة لعن العدو ؛ تفع عل غائق الرجل القادر 
عل أن يقول الكلمة الناسبة ( . . . ) حتى إذا ضعف الإيمان بقدرة 
اللعلة السحرية تطورث إلى القصيدة المجائية » وانتفلت من دائرة 
التناحر بين القبائل إلى دائرة التشاحن بين الاشخاص ONG‏ , 
وكلمة و ثقيضة » مشتقة من Al‏ » ؛ وهو إفساد ابرم من 
ade‏ أو oly‏ . وهنا نشعر مرة أخرى SG‏ الكلمة ترند إلى ماض كان 
المجاء فيه وسيلة سحربة . ویعد رد الشاعر الهجو عل خصمه بثابة 
ابطال فمل القوة الشريرة الکامنة فى المجاء“ . 
واللاحظ . من جهة أحرى  ot‏ كلمة ٠‏ قافية » SEY‏ کدلك من 
ابعاد سحريّة ۱ فمن معانيها « الففا ؛ . وفى حدیث مرفوع : يعقد 
الشیطان عل قافية رأس احدکم ثلاث مُفد ۰ فإذا قام من الليل فتوضا 
ius chast‏ . وه قفونه » ضربت AB‏ ۰ ود قفاه يقفوه ؛ رماه بأمر 
اجان . ولعل « الضضرب » أن یکون من الغسرب : قال ابن 
شین » معلقا على قصيدة جریر فى لمير : « ومن وضعه الشعر حت 
lea‏ وسفط مرو ۰ ) بلوتمهم ( ۰۰۰ ) وهذه القصيدة 
nel‏ وليل UN Le‏ 
.. ) وقيل عرفت باصم الدامغة a‏ ۰ أى الضربة الى تشج 
pee‏ تصل إلى الدماغ ( . . . ) ركان أثر هذه القصید: فى 
الإبل عظيها جدا ge s‏ إن ابن سلأم ذکر at‏ نون فى العام الذى فيلت 
فيه . . . 24506 , hs‏ ذهب ابن ber‏ فى تفسير اصل ( ك . ل .م ) - 
إلى أن فى الكلام معن الم والكلام أى الجرح ٠‏ وعلق هل ذلك 
نائلا : « فليا كان OLS‏ أكثره إلى FBI‏ ؛ Saal‏ له من هذا 
الوضع Ce‏ , وثمثل بقول امریه القیس : 
٠ f‏ وجرحٌ اللسان کجرح اليد . 
هله صلة المجاء باللعن السحری 6 وقد كان الرجل فى الجاهلية 
« اذا غدر وأخفر الذّمة » fase‏ له مثال من طين ( . . . ) وقيل : إن 
فلانا قد غدر فالعنوه . . , ٩۲‏ , 
عل أن الامر فد يكون -فى الاصل عاًا فى أغراض الم القديم 
جميعها ٠‏ فتكون صلة الشعر Sets‏ بالسحر افتراضا GS‏ وهو 
افتراض لعلّه ‏ إذا وس موم بو 
الجنمع العري wt‏ ۰ وفرحة القبيلة من العرب إذا نبغ ليها 
شاعر ؛ وهی فرحة قد تكون ‏ ابعة من أن ابنا من ابنائها فد اتصلت 
أسبابه بقسوى ما وراه الطبيعة ( .. . ) وهر بستخدم هله القری 
لمصلحة القبيلة ٠")‏ . كا أا فد تفسر خشية القبائل الشعراه 
المجائين بصورة خاصة ‏ لنطورة صلة المجاء بالشحر- وإكرام 
وفادمهم حيثها حلوا ؛ فقد عاش العرى , فى العصر الجاهل كما فى 
العصرر التالية » نحت كابوس القصيدة امجائية ؛ فليس ثمة كبرياء 
تفف أمام شاعر هجاء(۳٩)‏ . . . وقد أشبه هؤلاء الشعراه(*۱) السحرة 
فكانوا مكروهين لکن سرهون الجانب . ينبغى :استرضاز هم مھا 
كانت الحال وشحت الظروف , OY‏ كلامهم ‏ کالسحر- « يرفع » ار 
EN?‏ هس اريت ا شین إن ب ام حل 
oo‏ و لب العقول ونُسحر الالباب » . ۰ . وقسد 


ri 


will مرول‎ 


امثلاث کیب البلافة بأبراب رهنارین من نرع ۱ من رلعه الشٌر ٩‏ 
رز من رضعه )و ( من لضن له ؛ ره من لس عليه ؛ ر د من لفعه ۲ 
و دمن ضره ٩‏ ... فالشعر. كالسحر ‏ پنفع ویر i‏ رهر مثله 
tS‏ ری فیلیر Bal Inti‏ بسح لطر Pos‏ 
الشحبح رشم المبان ٠ s‏ ريلهى Sey‏ ريدير , .. « وإذا مد 
با بناسبه , ولرنث به الالمحان عل الا Ap Vin‏ ؛ رما sedi‏ فری 
استحالابا a‏ عم الألر؛ رظهرت الجر ٠‏ لشجع pally‏ ؛ 
رلوم ( , . . ) رشهی راضحك حن Al‏ ؛ راحزن رابکی (.. 
رهلء لري سحربة ۰ رمعان بالإصافة الى الشحر حرية OM‏ 
thy‏ الشعر ؛ قوق كل ما مر ؛ ببعض مباديه pac‏ الأساسسية 
yl‏ اهمها مدا :ایا ٠‏ ۱ القاضى أن الأشباه ندهر مرها ؛ 
وان اجره صذب الكل . ومن هذا القبيل ليسة الاسم وال 
والاسنان ably Gully‏ لى tll‏ ۱ إذ هى J‏ الشخص بکامله + 
aly‏ امنداوًا له ۱ رإوافا لى العمل السحرى ينجم عله لالج 
براسطنها ل شخص المسحرر برمده . . . وربما كان لا لى شعر الغرل 
من ذکر لدار فلالة أر اسمها وريقها واسنابا رشعرها وأرضها رال 
مرکا Layas‏ صلا sdg‏ الملفرس الشحرية الغابسرة . ريكرن هذا 
a‏ لد هكس بدلك ظلالا لها سحرية ضاربا ل القدم . وربا 
رجدنا لى غير شعر الفزل a ULE YAD‏ متحدرة من هذا المبدأ : لعل 
من بينها فول مدمم بن ویر E‏ 
« رثالا : اتيكى كل لبر ddl)‏ 
pare‏ لرى بين السلوى والسذكسادلك 
فسات شم : إن الاسى يسيك الاس 
درل نهدا ر لبر سالسك» 
pdy‏ مدأ أخر معررف أيضا هر بیدا د العدری ) ١‏ القاضی 
بان الاشہاء النى كالث بينبا ل رلت ما صلة ؛ يبقى بعضها مزلرا ل 
بعض حلى بعد أن لكرن هله الصّلة لد الث رتلالت , وهر ېدا له 
عل ما يسدر ما پشہھ Lat‏ ل اضر a‏ لعل مده قزل بلسار بن 
برد Or‏ 
ا لسست سکلی rere ye a‏ الى 
yal dy‏ أن سود مسن كل Cote‏ 
رلرل جارن بی عامر UO‏ 
» اسکساد بسدی لسسدی ld}‏ سالسنها 
دلبت ل اطرالسها السورل المسفسرٌ t‏ 
رلرل عمارةالبمى (oah‏ 
seta ed‏ ۳11 لرل eer‏ 
وإذا للست بلا رخسرجست مسن 
ype‏ للم الملرك پیت ...۰ 


رالکلام الشعرى کلام مرزرن سولم اصع لسرزيع سوسیلی 
ade‏ ۱ ركذلك الکلام السحری ١‏ وشتى صدرل الطاب الرجدی 


wy 


الالفعالى التأليرى » کخطاب الكهنة والعرافين رامین راصحاب 
الكراماث والمعزمين والألبياه رامین , bapa asl‏ مشركة ببن 
الخطاب الشعرى والخطاب الشحری ۱ شير أله Jared‏ علد الشاهر 
رسجع عند الساحر ( رفیره ) , بل كنب تاريخ الادب العري أن 
الشعر لد یکون مود إا عن الرّجز ولد أيفضا هن السجع ۽ ارعن 
السجع مباشرا ۱ فهر را كان مدا للطايع السحرى للسجع ؛ ٠‏ هلما 
Sty‏ :اد ؛ من رلح صر s ai‏ ران « اند به ١‏ تع 
ON le‏ الم 3 العم عمربا پفری طابع الکلم؛ السحری وبدهم 
سلطاباالاجتماعی , راد كان الغناء أيضا منظررا إليه نظرا Als‏ 
مرلبطة بال + رللا وللت مه السلا مولفها من Wy. AAM‏ كان 
al‏ عند العرب ؛ کرلی السّحر ‏ إلشادًا . ومن العلرم AUW St‏ 
الرا لى إحداث الظراهر النفسية yy‏ المشافر رالالفعالات رنحريك 
البراطن ١‏ فالفناه يسهّل - لى Wisel‏ الشحر ably‏ رالاحطالات 
et‏ بعامة - انفراج dal‏ رزرال الحجب رالکوابیس ۰ ربطلق 

, فالشترلا بين السشحر والشعر هر هذا الألر العجيب الى 
eye 3۳‏ الشفاهى i pul‏ الذى پسهم لى جعل البيان سحرا . 
ولعل أهمية الوزن - لى هذا الصّسدد ‏ لان من tall‏ « طريقة لفرض 
الصّررا صرليا عل الانتباه اللای قد يسمك a‏ بذبر الوزن ؛ ل معال 
الالفاظ لنسها , رهلا تلق لشلينا للفكر لد يككرن رحد كافيا pre‏ 
الل إلى جربة « تبصیح المعرل tll‏ قريدة من حول العمل 
الدلال a‏ إلا أن له تالیرا فسرييا ل هذا العمل من المهم السأمل 
فيه OMG‏ فالوزن فمل ل عمل الشاغر رالساحر ما پفعله Alu J‏ 
الشحر والشعر : يفعل ل لغة هد؛ aly‏ ذاك ما pall bard‏ لسالعا 
فامضا pty ١ Nagra Lengths‏ يفعل ل متلقى هذا رذاك ما معله يلخدم 
ار ينجاب درن of‏ يدرك Wil-‏ أن يدرك a‏ لصوي ما يقال لام 
الإدراك OY ١‏ الوزن النظيم قد هه ؛ AST Jak‏ ما ينهم , 
ey‏ الطريقة بارس کل من السّحر رالشعر العظيم تأثيره العجيب لى 
سامعه ١‏ فالسامع بع خبط الكلام الرلع ما ٠‏ ده الكلام 
ألا , لا lee‏ لى احوال الانشاد ال ٠‏ حيث کالث الاشعار AD‏ 
مشافهة . وقد افادئدا بعص البحرث الحديلة الق للارلت أشعار بعش 
الفبائل AJM‏ بان Jy‏ الفول ل هله القباسل - الفى تستمر فيهما 
البدالية aby‏ البدارة a‏ ليس خرصا لى ذاله ١‏ فالشعر نداه سحری 
bea‏ الطالب الجمماعية النى patty‏ بها الانسان ال الاشماه yay‏ 
لنظهر SRY‏ ربجس بفعل الكلمة ۱ والجملة الشعرية لُلفظ فى 
Uns‏ الامر ۱ رالشاعر بدحكم فى الزن ریدحدث عن الستقبل بصيفة 
الاضی ١‏ , , وما پلفث التباه الباحث ١‏ لى هذا المجال : هر الألفاظ 
ل sey sa aus‏ ؛ فاللفظ نهم يعكس هندسة الات ١‏ وهول 
الرلت ذا لفطيع Say‏ ؛ وصورا رما ونسمية راسهام لیم ل 
KNT‏ 


1 رصباعة pol‏ جلة من الإجراءات والاحتياطات ؛ هدفها ترکیز 
الانيا هل GAA‏ القصيدا a‏ للها يركز pac‏ الانباه عل kipa‏ 
الانفس الدقيقة . كما أن للفسرررات Mall‏ يرازيها ى الاحتفال 
الشحری ( . . ) فالشعر - لى حال الإلشاه والکتابة = تنظظهم للمکان 


وتوقيع للژمان ( . . . ) ولا وجود لشمر « خر »الا بالقدر الذى يمن 
معه أن پوجد سحر بلا طقوس »(۱۹) . 

ثم إن لغة AN‏ ولغة الشحر كلنيها ely ipl‏ . ومعلوم أن 
المجاز عدول عن سنن التعبير العاديية ٠‏ بولد فى Jau‏ الكلام 
و انخداعا » بغالط انتظاره ؛ Gad oY‏ خللا ربارس خرقا عل هله 
٠ ul‏ فيؤثر با هو خطاب ؛ لانه يربك نظام العلاقات بين الاشياء 
فى ذهن Ale‏ إرباكا يتحول ممقتضاه التعبير إلى تأثير . وبهذا يكتسب 
كلام الشمراه والسحرة صفة الكثافة التعبيرية , التى dak‏ بتفوق عل 
الكلام العادى فى الفدرة عل رصد كثافة السواطف Alpes‏ 
والاشیاه ؛ وتسجیلها . وإطالة الوفوف عندها . وقد فيل عن الشعر 
إن من خواصه أنه بعليل الوفرف عند صفات الاشياء الى 
یکره . واللغة ؛ سواء فى السحر أر فى «pal‏ نكف عن 
كوبا وسبلة لتصبح غابة ومحل عناية ؛ وهى فیهیا جميعا نمارس نفوذها 
وساطتها ؛ فعملية الكلام والنسمية تتحول إلى مارسة نفوذ عل 
الأشياء والاشخاص . « ولغة الشعر لیست لغة تعبير بقدر ما هى لغة 
plot‏ وليس الشاعر الشخص الذى لديه شىء لیعبر عنه فحسب ۰ 
بل هو ال ذلك ۰ الشخص اللى يملق أشياءء بطريفة 
جديدة ON‏ . كما أن التخييل والحدس التخييل فى الشعر ‏ وهو 
عند بعضهم رز ية الغيب . أو الفوة الرؤ ياوبّة التى تستشفٌ ما وراه 
الوافع فيا تحتضنه - « حركة تتجاوز التصورات العقلية والافکار 
المجردة المنطفية . وتتغلفل فى تيار الحياة ودفعته الخالقة ( ... ) 
فتصبح الطبيعة LNS‏ لينا طيعا يسمع ویستجیب MM . ٠.‏ 

: تتظم فى الشعر اننظاما بسحر ویفتن وبخدع‎ a 
m ساحر لظم البياض من الألسوانٍ‎ » 

Co rer wer ابه ېسه‎ 


وهر انتظام تشكله الحالة الوجديسة رالرژ با الشعربة رالعمل 
. الشعرى . هذا هو رای بعض كبار الشعراء فى الشعر : إِنْه يسحر با 
هو انتظام معجز عجيب للكلام ؛ وهو بسحر أيضا با هو فعالية 
وتاثر : 
« وسازلست بالاشعار من كل جائب 
آلیبا. edly‏ من dis‏ السحر 
دای أن أجابت للوصال راتنبلث 
عل قير ميمه ال مع ١١۲ pected‏ 
ولعل هذا الكلام .أن پوجهنا - فضلا عن هذا إلى التفاطع 
الأونطولوجى بين السحر والشعر ؛ فالعلاقة لم تعد ارإخية فحسب : 
بل بائت کامنة فى طبيمة العملين . ولثن غير الدافع السحرى- 
للشعر ‏ اتجاهه فأصبح اليوم بقصد الخيالى لا السی . والجمالي 
لا اللفعی e‏ إنه پیفی ١‏ فى نسظرنا ؛ العنصر الأسساسى فى الخلق 
الشعرى الاصيل المطبوع ؛ + فالحضارة لم تبدد خيال السحر الأ 
لتمتدح ‏ فى Sill‏ - سحر SEY‏ ( ۰ ) والعمل الشعرى ذائه ذو 
جوهر سحری » والكون الشعرى سحر فى الخيال OME‏ الشعر 
بصفر من حجم الذّنيا ويضيق من سعتها فتبدو لدی الشاعر خيمة : 


فى صلة الشمر بالسجر 


هوى جبل السدنیا Heiss ai‏ ال 
شریع وحامبها bol al‏ 
وقد كانت Lin tle 3 Cei‏ 
لد جملت أرناذها نس هنم on‏ 
والشعر يغير معادلات الزمان : 
cuits‏ الذى Je‏ الأيام سنرفا 
وتشقل السدهسر سن Slam‏ إلى حال ١1١١‏ 
miv‏ دنيا داحل الدنیا . ويغير معادلات المكان : 
د سودت مابين السسسماء ونساظسری 
رفست سن —_— كل سراد 
ضانت مل الارض بيدك كلها 
ونركت أضبفها هل بلادى OMG‏ 
والشعر شوش عمل الحواس فيخلق للصّوت لونا ويجمل المسسوع 
مرن : 
ركان رج حديلتها 
بطم الرّباض ONA O‏ 


ریلبس الاشياء بعضها ببعض فيجعل البياض سوادا والسٌواد بياضا : 
لبس الشلوج بها مل سسالكى 

نكأبا ببياضها سودا De‏ 

ويحرك الموامد » وينقل ما لابنقل ۰ ويعفد أواصر ووشانج بين 

أكثر الكائنات تباعدا فإذا هى به حميمة : 
« فلم آر قبل مس سشسى الب‌حسر نحسوه 

ولا رجلاً ili‏ ثمالقه الاد OWN),‏ 
رل الاشیاء aw‏ رنتجاذب ٠‏ ويصيرٌ الباهت من الكائنات مسا 
مُبهرأ فإذا هو المعجزة : 

أو جامل, ae eas‏ عطا 
إذا بدا خحجبتك مينيك هسیسپسته 

وليس محجبه با إذا احتجبا ON‏ 


وهو يمسخ ‏ بالکلام - قويم الخلق ٠‏ ويمتح من آبار الجهول . ويسبر 
LU‏ الأجرام ٠‏ ويبدل احملق تبدیلا : 


أنسابيب فى أجسوافها السریسح تصفسر 019 
والشعر ae‏ نوامیس الأشياء » وینسخ قوانین الطبيعة » ويلسف 
jali gut‏ ؛ 


. وسن مجب Sf‏ السشيسوف لديم 


ميض فاا Opel‏ كو 


۳۳ 


مروك المناعى 


Jij‏ من ذا tal‏ بکنهم 
ناج ثاراً. Sey‏ بسحور ۳۰ 


والشمر إخبار تحلوط عن الاشیاء . يفتن الاس باستخدام قلسل ما 

بعرفون وكثير مما لا يعرف | Y]‏ الشعراء : 

, سالث الشدی : هال انت حر ؟ فقال Y:‏ 
ولكننى فيد لبحى بسن خالد 

ننث : شراء؟ ناد : لابل yy‏ 
توارلنى عن والدٍ بنمد وال "© 


وهو |خبار بالغیب من امری» بخرج منه إلى الشّهادة ویلفی بين العالین 

جسرا : 

درایسث ذرى الحاجات من كل جائلب 
بفولون J‏ أبن hols SS‏ 

Saar‏ شم : نرق poll‏ داره 
PEREP‏ فارفنه رهو صا OM‏ 


وهو جوهر AS)‏ حربائی » بخلب حق نفسه » ویفتن شکله ۰ ویبرب 
من مولاه ويمرق عليه ؛ وهو مفعول یفعل ٠‏ . ومرلرد يلد : 
«وماقلتٌ من شمر تسکاه بیونه 
إذا تتبث aly‏ من نورها ابر 
رماأنا وحدى قلت ذا السشسمر کل 
ر gpl‏ نيك من نف ad‏ ,۱9 
gay‏ إذ يسنفلٌ ٠‏ يصبح ‏ فوق هذا كله قو نفيض عل الساذات 
والابعاد arts‏ الجماد : 
لته طال الطريق ور Ji‏ 
yal‏ هن هذا الكلام ریب 
نرق حسی لسیس للشرق óm‏ 
رغرب حتى ليس للفرب سرت 
la}‏ نلنه مسح مسن رصرله 
و متيل أو She‏ طب OT,‏ 


| cei 
مرضوعیا‎ Uie نفسه » يعيش مع أفكار وعواطف . وإنما يدخل‎ 
- محسوسا . تجذبه كاثناته وأشياؤه أو تدفعه ؛ لان الكلام فى هذا العالم‎ 
کا هرفى عام الشحر ۔ ليس كلاما بل أشياء تكن عن طريق النداعی‎ 
كلا حا یسمی ويتحرك , والالفاظ هى الاشیاء وهى بصدد الولادة ؛‎ 
وداع دها إذ نحن بالخيف من مى‎ 
نهيج آحران الفؤاد ومابدرى‎ 
دعا باسم ليلى فيرها نكاما‎ 
OTE أطار بيلى طائرا كان فى صدرى‎ 
إن الشّعر هنا بطلق طيران الطائر کید ننفتح . والقلب يرسل طيران‎ 
أن طائرا‎ gan لطاثر كشجرة ترمی فى سكون الظهيرة بحجر . وهولا‎ 


rt 


بُطار . فهذا یکفی بسيط الشور لأدائه . وإنما هو بطبر الطائر فعلا 
ويزجره و حقيفة ١‏ . ولسنا فى أكيد حاجة إلى تحبل الحدث ؛ فهو مائل 
حاضر . يكفى أن نغمض أعبننا لثراه ! و إل الخنطاب الشعری - 
كالخطاب السحرى ‏ له نسق الحياة لا نسق المنطق . وإذا كان اللفظ 

فى الشعر هو الشىء فان الأساليب البلاغية يجب النظر إليها فى معانيها 
الحرفيّة . إذ إن pall‏ البلاغيّة منطق Ias‏ خارجى ۰ يُبعدنا عن 
طراوة الشعر الأول ,1 . فالقول المنسوب إلى كثير عزة : 


رشح بالأركان من هر ماسح 
أخذنا بأطراف الأحاديث بيشلا 
الت باأمناق auii Jai‏ ۱ 
يملق كونا حيًا . ونبرا « حقيقيا» بسیل بأعناق المطايا . فإذا أخذناه 
غير هذا الاخذ ضللنا وسقطنا ف النثر . وإن هذا الازدواج بين 
الاباطح - مسايل الماء الواقعية ‏ وبين أعدق المطايا ‏ يشبه الازدواج 
الاسطوری J‏ يزدهر لى السحر ويكثر J‏ مثل فوطم : « أمطرت 
السَّهاهُ ضفادع . أو ولعابين » ؛ فهذه , بعبارة أخرى , مظاهر خلق أو 
تشويه خلق سحرية ‏ طبيعية . ولعل دور الصورة هنا ليس فى أن نفهم 
بعض خصائص الشىء ادا المعنى الرموز إليه بسرعة ودقة وبساطة - كا 
يعتقد العفلانیون - بل أن نحدث بینه وبين قريله مشاركة تامة : 
رف مین ال میناها Sey‏ جبِدها 
ولكن pli‏ الاق منك Saia‏ 6۳۷ 
S}‏ صحة التشبيه هنا ودفته أمر لا بلفت الا انتباه الناقد ؛ ما الشاعر 
فعنده أن من ای فين ar‏ وان eter‏ بد ۾ gel.‏ 
خضم العام السحرى ؛ حيث تتجاذب فى وحدة كثيفة عميفة - أكثر 
الأشياء تباعداً فى التفكير اللطقی 56 


- المجناء۔ سن طش‎ ui وانبسصت‎ ١ 
عن أشسدق ناغسرات تح م الحا‎ 
ليست الرّيحٌ التی رکفت‎ ٠ Yi qt 
سیسضصاء سويداء رتسطاء القفا مجبا‎ 
ETE تلك الزرافات فى السسهسل,‎ 
RN سرعى روی من سراب بت‎ 
والشحر‎ all dy ote تبينا من خلال هذه النظرة العجل‎ Ls 
وانطولوجی . وقد نوسلنا‎ FN آواصر منينة » سطحها جال رعمفها‎ 
wit نفاط‎ pasis إلى إيضاحها بتفلیب اللفظتین فى اللّغة الا . ثم‎ 
وحاولنا أن نسئجل ما علق بالذي‎ . . . Be البارزة فى مستویات‎ 
. المتوشلة بالشمر‎ Foe] وصلنا من الشعر القدیم من آثار الطقوس‎ 
والنشاطين : وهذا هر‎ Js alll او ما يكشف عن ماضی العلاقة بين‎ 
- وجهها الانطولوجی - وه الاهم‎ Ul من الملاقة ؛‎ Ai الوجه‎ 
. . فيخترق الزّمان لاله گام فى کل شعرٍ حق‎ 
. عل أن لنا فى هذا الموضوع فضل فول, لحن بإذن الله قائلوه‎ 


oro 


)4( راجم هذه السارسات رفیرها فى ٠‏ هيار الشعر ؛ لابن طباطبا العلوی 
رط ١,‏ . دار الکتب العلمية a‏ پیروت . ۱۹۸۲ - ص صن : ۰۳۷ 4۱) 
مع شراهد Rad‏ كثيرة . 

(۲) نفسه . ص 15 

)1( جابر عصفور : ؛ مفهوم lll‏ : دراسة فى الثراث دی a‏ ۳ . دار 
التتریر . ببروث ۱۹۸۳ . ص 15 

( ) ) دیوانه . ثح عبد المجهد الغزالى . دار الکتاب العری . بيروث . ۱۹۸۸ . 

() « اللسان » : سادة زشمر) . چم 4 صن صن ۰۲۲۷۳ ۲۳۷۸ ١‏ دار 
المارف , د. ث . 

: القرآن : سورة البقرة . الآياث : ۱۲۰۱۱۰۹۰۸ . وراجع بلاشیر‎ )٩( 
ترجمة إبراهيم الکهلال . ط . الدار الشونسية‎ ۰ » yall تاريخ الأدب‎ « 
۳۳۸/۱۰ )۱۹۸۹( . للنشر المؤ سسة الوطنية للکتاب باجزاثر‎ 

( ۷) تاريخ الأب العري ۰ ۰ 10/۱ 

. ۱۹۸۲۸/۱۱۱ : ) اللسان » , مادة ر سحر‎ (A) 

, . الرجع السا‎ )٩( 

١ )۱۰(‏ کتاب السحر والشعر ؛ : طبع المهد الاسبان - الإسلامى BUU‏ » مدريد 
۸۱ ص ٩‏ : وهر کتاب شدید الإغراء بعنوانه » رالد في احدس بصلة 
الشمر بالشحر » غير أنه لسوه الحظ ‏ لا یکاد يجاوز هذا ؛ إذ هر a‏ بعد 
عنوانه الوحی ؛ والإشارة ال نقلناها أعلاء من المقدّمة ١‏ ينقلب إلى كتاب 
اخعتيارات شعريّة أغلبها لمعاصرى المزلف من شعراء الاندلس » جعلها فى 
ختلف أغراض الشعر e‏ رأرادها زادا تثقيفياً راخلالیا لبعض أبناله , 

. ۱ ابن رشي الفیروای : « العمدة ) نح حب الدين عبد الحميد . ط‎ (VN) 
۱۸/۱۰ ۱۹۳۸ ۰ القاهرة‎ a حجازی‎ iadaa 

(۱۲) ابر هلال العسکری : « كتاب الصّتاهبین ‏ تح Oral‏ الحائحى . ط ۰۲ 
القاهرة . د . ث . ص TOV‏ 

(۱۳) د اللسان » a‏ ج” ص ص ۱۹۰۸۰۱۹۱ 

(۱۸) الرجع السابق . 

)10( القشيرى : « الرّصالة tll‏ » . الفاهرا 1475 . وراجم : هدنان حسن 
العرادی : « الشعر الصول go‏ افول مدرسة بخداد وظهور SIAN‏ ٠ط‏ ۱ ۰ 
دار الرشيد . بغداد ۱۹۷۹ ۰ ص ۲٩‏ 

1. A. Rony: La magie?, U. F- Paris, 1950- p.82. ۱۹ 

Encyclopedia Universalis, X- 295. + انظر‎ )۱۷( 

(۱۸) بشار بن برد ؛ الدیوان . تح محمد الطاهر ابن عاشور . طبعة الشركة 
التونسية للتوزيع والشركة الوطنية المنشر والتوزيع بالجزائر . .881.1966 , 

(14) و مثالب الوزيرين ‏ . تح إبراهيم SASH‏ طبعة دار الفكر . فعشق . 
1961 , ص .274, 

"Essai sur L'origine des langues” ,Ed. A, BELIN, 1917, P.1. (¥) 

(۲۱) احد شمس الدین حجاجی : مقال : الأسطورة والشعر العرین t‏ . لا 
« فصول ۲ ۱۹۸4/۱مي 1۳ . 

(۲۲) کارل بروكلمان : : باريخ الشعوب الإسلامية : . ترجمة لييه فارس ومدير 
البعلیکی ط ۱۰ ۰ دار العام للملاین Sy at.‏ ۱۹۸۸ + ص ۲٩۹‏ . 

VE ص‎ s ) 15 الإحالة‎ ( : LA, Rony )۴۳( 

(14) ماکس انستمن : مثال « الأب فى عصر العلم ٠‏ ؛ ضمن AS‏ الأديب 
وصناعته a‏ اخثيار وترجمة جبرا إبراهيم جيرا . ط۲ . المؤسسة العربية 
للدراساث والنشر ۰۰ ۱۹۸۳ ۰ ص ۰۵۰ 

(1)۲۵ . ش خجاجی . مرجع سابل . ص. 44 0۹ 

)۲٩(‏ المهد الجديد . الجيل يوحن . الإ الأول . الآية ۱۰ . ور 
حجلبی . ص.43 نت 5 


۸۲ . AM. يس‎ (TY) 


فى صلة pall‏ بالسحر 


(۲۸) البقرا - الآ ٩۵‏ 

J. A. Rony : ,م‎ 4. (۴4) 

Edmond Doutte : ۳ Magie et religion dans L’ Afrique راجم ؛‎ )۳۰( 
du Nord”, Alger 1909. 


(۳۱) الرجم السابن . صن ۱۲۰ 
(۳۲) عبار الشعر . ص ۱۷ 
(PP)‏ الممدة .ص ۱٩۱‏ . 
(۳۸) الديوان . شرح ع .ر . البرقوقى » دار الكتاب العري ۰ يروث ۱۹۸ ٠‏ 
۱۷۳/۲ 
(rey‏ و زهر الاداب ۲ . ط 4 . دار الجيل . بیروت ۱۹۷۲ . ص 4۲ 
(۱)۳۹ المقدمة ؛ . ط ۴ . دار إحياء الثراث العرى . بیروث , د .ث .ص 144 
(PY)‏ : البيان e ty‏ , ط 4 ..."نج حسن السندوین . مطبعة الاستقامة + 
القاهرة . ۰۱۹۸۷ ۷۹/۱ 
CPA)‏ ابن رشیق : و العمدا ۲ . ص ٩۱۲‏ 
(PA)‏ انظر لصبدة سريد ly‏ کاهل الیشکری فى « الفصلیات » .ط © . لح 
محمود SUS‏ رعبد pA!‏ هارون . دار المعغارف ۱۹۷۹ ؛ ص ۲۰۱ وانظر 
شد لسان عبد يغوث الحارئى ( المفضليات . ص ۱۵۵ ) ۰ وهی عملية ترمز 
إلى حبس الشعر وا وف من أثره . 
١ )4۰(‏ المفضليات » . ص 8ه 
(۱۱) راجع : : Silvain Matton : “La magie Arabe traditionnelle”‏ 
Biblioteca Hermetica, Paria 1976. p.21.‏ 


(EY)‏ راجع مقال مالك يرسف الطلبی : و الشعر فى عجر العلم t‏ . الححمياة الثقافية 
العدد ۵ . وئس - توقمبر ۱۹۸۷ 

, دمشق . د . ك‎ e د الحيوان ۲ » نح فوزى عطوى » مکتبة محمد مسن‎ (AP) 
40 ۰ وراجم :أ .ش . حجاجی‎ , ۹ 

)11( بسلوغ الارب ۱ ۰ ط۴ دار الكتاب المري؛ سپسروث ۱ 
د. ث . ص ۳۹۱ 

)10( الرجع السابل . ص ص ۳۱۷ ۳۹۹۰ 

)1%( جراه عل all:‏ لى تاريخ العرب قبل الإسلام a‏ ط ١‏ . دار pal‏ 
للمسلابين رمكتبسة النبضة ۰۱۹۷۲ ۱۳۱/۹ . واسظر المفضلية . 
۰ ص ۲۰۱حبث يقول سويد : 


Ct a yk Lily, 
EAM للشاس قوال‎ ei ate قال : لبيك وما‎ 


(4Y)‏ « العمدا t‏ . ص ۱۸۱ وراجمها كاملة فى د الاغان ؛ « طبعة دار 
GUNI‏ . بیررث ۱۹۸۴ ۰ ۳۳۱/۹ = ۳۳۲ 

(4۸) الدپوان . طبعة دار صادر ۰ پیروث ۱۹۹۹ ۰ ۲۱9/۲ 

)84( تاريخ الأب العری ۱ ۳۳9/۱ 

)+0( راجم جواد عل ۰ ۸۱۰۸۵۸4 

(۱ه) د الأفال » . ۱۱۹۰/۹ وراجع بلاشیر ۳۳۹/۱ 

۱۳۹/۲ ۰ ۲ الأغان‎ (ory 

۱۱۰/۱۰ ۱ الاغان‎ cory 

)04( « اسال الرتضی » . شح أي الفضل إبراهيم . ط ۱ . دار إحياء الکتب 
العربية 1484 ۰ ۱۹۱/۱ . وراجع جواد عل . ۱ رعل البطل : 
١‏ الصورة فى الشعر العري 4 ۰. ط ۳۴ دار الأندلس ۰ ۱۹۸۳ ۰ ص ۱۹۳ 

)00( «الشعر والشمراء » . لح أحد مد شاكر . ط ۲ , دار العارف . ۱۹۵۸ . 
ص ۷۹ . 

)0%( د العمدة ‏ : ص SAY‏ + 

۰ ۷۹ ص‎ . t الشعر والشعراء‎  )۵۷( 


۳۵ 


مروك الماعى 


J. A. Rony: p.l. (@A) 

)04( ارنست فيشر : د ضرورة الفن » . ترجة أسعد حلیم : امیلة المصرية . . . 
۷۱ ص ۰۳ 

۲۷ العوادی : ( الإحالة ۱6 ) ۰ ص‎ . cee) 

)٩۱(‏ والأغال ۱ ۰۳۳۱/۹ وعمر فروخ : « تاريخ الأدب العري » .ط ۲ ۰ دار 
العلم للملاین » بيروت ۱۹۹۹ ۰ وراجع | . ش . حجاجی , ص ۵۲ , 

۸۷۰۹/۰۵۹۰ نوق سنة‎ )٩۳( 

Y. انظر فصته فى دالاغال ) ج ۸ ‘ رراجع حجاجی‎ )٩۳( 

۳۳۷ تاريخ الادب العرن » ۰ ۱/هایش صن‎ « )٩4( 

۱۰۸۸/۱۰ (18) 

)49( راجم بلاشبر : ۳۳۷/۰ 

(WY)‏ راجم جيمس فرزر : : الغصن الذهبى : دراسة لى السحر والدّين 6 ترجمة 
أحمد ابر زيد الميئة المصرية العامة للکتاب . 191/1 . 

. AAA المقدمة .ص‎ (3A) 

)14( عل البطل : (الإحالة ٤‏ ) . ص ۲۳۹ . وراجیع : فربزر : د الغصن 
الذهبى » . ص ۲4٩‏ وما بعدها » حیث ينعأ الأمر بالتحکم فى الطر عن 
طریق السحر . 

(۷۰) ( كذا ) فى ديوان امرىء القیس . تح محمد أي الفضل إبراهيم . ط ۴ , دار 
المارف a‏ صن YY‏ وغل البطل : ص صن ۲۳۸-۲۳۳ ۰ مع اختلاف 
طفيف e‏ ول وزنه بعض JH‏ . 

(۷۱) ماكس أنستمن : ( الإحالة رقم CTE‏ صن 1٩‏ . 

Jules Monnerot : "La poésie moderne et le sacré” , Paris, (vt) 

Gallimard 1945, p. 17. 

. أدوئيس : و مقدمة للشمر المرى ) .ط 4 دار الصودة ؛ پیتروث‎ (YP) 
. 1٩ ص‎ . ۳ 

Albert Beguin : "Poésie et occultisme” dans “Critique” (Yt) 

N‘ 19, 1947. 


J.A. Rony pp. 122-123, : راسم‎ (Vo) 

SIN البدابات‎ ٠ ارنست فيشر ؛ و ضرورة القن » ۰ الترجمة العربية ۰ فصل‎ (YA) 
. 4 للفن‎ 

, وما بعدها‎ ٩۷/۱ ۰ ۱ بلاشير : د تاريخ الأدب العریی‎ (YY) 

I.A. Rony ip. 15. (YA) 

۹/۱۸ ۱ الاخان‎ « (V4) 

(۸۰) انظر حدیث الالوسی فى « بلوغ الارب ؛ ( ص ص ۱۸۰۱۸ ) عن ؛ فول 
العرب للميث ولا تبعد ؛ . ومثله ببيت مالك بن الريب : 
« يفولون لا تبعد وهم بدفنونی وأين مکان البعد إلا مكانها 1 
amily‏ التحليل الضال هذه الظاهرة فى : theme‏ ما" : M. Abdessalem‏ 
de la mort dans la poésie Arabe”, P,U.T. pp. 97- 101,‏ 

(AN)‏ انظر عل البطل : ( الاحالة ۵4 ) . صن صن : ۲۲۳۰۲۱۸ مع أمثلة 
كثيرة . 

i تاريخ الاب ۰ ۱۱/۱ وراجع جواد مل‎ ١ : بر وكلمان‎ (AY) 
۰ 1۱۸/۱ ۰۱۰۰۰ «الفصل‎ 

۰ ۱۳۹/۱ : الرئضی‎ Jul وراجع‎ . ۱٩۳ - ۱۹۲ على البطل : ص ص‎ (AP) 
٠ ۱۹۷۲ . فمشل‎ . DUDI ردپوان بشر . ط ۲ ۰ نح هرا حسن . وزارة‎ 
. ۲۰۷ س‎ 

1۱۲۷/۹ ۰ د اللسان ؛‎ (AL) 

۳۹۱/۱ ۰ ۰ تاريخ الأدب العری‎ a : راجع بلاشير‎ (A0) 

۲٩ بر رکلمان . « تاريخ الشعوب الإسلامية » . ص‎ (AN) 

40۲0۰ LOTET ۰ ) اللسان : مادة ( نقض‎ (AY) 

۳۷۱۰۱۰۳۷۰۱۷۸۵ :  ناللا د‎ (AA) 

(AN)‏ انظر : a‏ العمدة ‏ . ص ص ۰۳۹ ۳۷ . وراجم تعليل عمر شروخ لى 
د تاريخ الأدب العري  ٩۷۹/۱‏ . 


۳۹ 


(4۰) و الخصائص » تح . محمد عل اللجار . ط ۲ فار المددى s‏ بيروث ٠‏ 
د.ت . ص ص ۰۱۵-۱۳ وراجع : بلاششير د ناريخ الأدب ۱۰.۰ 
١‏ /رهامش ص TES‏ 

۲۸/۱ ۰ » د بلوغ الأرب‎ )٩۱( 

)٩۲(‏ اش . احجاجی . ص1۸ 

۴4/1 : راجع بلاشير‎ )٩۳( 

)4( انظر اخبار الأعشى فى د الأغان » : ۱۲۶۰۱۰۸/۹ 

)40( ابن طباطبا : د العپار » .ص ص ۱۲۹۰۱۲۵ 

)44( ابن رشیل : ؛ العمدة » . ص ص ۲٩‏ ۳۹۰ ( حيث زوج الأعلى بالشعر 
بتاث المحلّق سرا الوم ركان مصدما نكرة a‏ وقصة المسطيئة وبني ألف 
DA‏ . رقصة جرير رفي ۰۰۰ ) 

(4۷) لسان الدين بن الخطيب : ( الإحالة رقم ٠١‏ ) ؛ صن ۱۰ . 

(4A)‏ مود حسن أبو تاجى : « الرگاه لى الشعر cy pall‏ .ط ۴ ۰ مکتبة دار 
التراث a‏ المديئة اللورة 1444 ۰ ص ۹4 5 

)44( الأغال 1 ۱۸۸/۳ 

۷/۲ dedi )۱۰۰( 

(۱۰۱) ابن الخطيب : ص ۲۲ 

(۱۰۲) « لسان العرب ۲ . ٩4۲۲/۹‏ 

(۱۰۳) جون کرورانسوم : مقال : « الشمر كلغة بداليّة e‏ : ( الإحالة رقم ۲4 ) 


ص ۸۵ 

Paul Zumthor : "Discours de la poésie orale ۰ : انظر‎ )۱۰۸( 
Poétique, N* 52, Novembre ۱982, p. 394, 

J.A Rony: pp. 115- 116 ۱۰۰ 


4۸ ماکس انستمن : ( الإحالة رقم ۲۸) : صن‎ )۱۰٩( 

(۱۰۷) أدرئيس : د الإحالة رقم (YP‏ . ص ص ۱۳۹ ۱۲۷۰ 

(۱۰۸) نفسه . ص ص ۱۳۸ - ۱۳۹ 

(۱۰۹) ابر مام : : الدیران . ثح محمد عبد هزام , طبعة دار العارف , ۱۹۰۱ . 


۹۹ 
(۱۱۰) آبر تراس : فيواله , ص ۲۹۵ . 
J. A. Rony : pp. 111-112. An)‏ 
(۱۱۲) عر بن جبلة نح حسین عطران te,‏ دار المعارف ۱۹۸۲ ۰ 
ص ص ۸۳۰۸۲ , 


(۱۱۳) نفسه .ا ص Aa‏ 

(۱۱۸) الشريف الرضى . ديوائه . ط , دار صادر ۰ ۳۸۱/۱ 

ره ۱۱) بشار ‏ الدیوان . نح الظاهر ابن عاشور . ۸۸۷۱ . 

(۱۱۲) الثنبی . الدیوان . تح البرقوفی . ۱۸۷/۱ . 

. ٩۷۱ . نفسه‎ )۱۱۷( 

(۱۱۸) نس . ۲۸۰/۱ . 

)114( بشار . الدپوان . نح بدر الدّين العلوی . دار الثقافة . بسروث . 
۴ .ص ۱۱۸ . 

(۱۲۰) القاضى ال یلیس السعدى : ابن اطلطیب . ص : ۱۱ . 

(۱۳۱) أورد البيتين ابن الخطيب ‏ فى الرجع السابق ص ۱٩‏ - غير ملسوبين . 

(۱۲۲) محمد بن على النورى : ابن الخطيب . ص ٠۹‏ . 

(۱۲۳) المتنبى Glad:‏ ج ؟ ص ص 559 ۰۲۹۳ 

۰۳۱۷ eet HE) 

(۱۲۵) الجنرن : و JUYI‏ ۰۱ ۲۱/۲ 

J.A. Rony : pp. 112-113. (1) 

(۱۲۷) أبن كثيية : ١‏ الشمر والشعراه ؛ . ص 1١‏ 

1۷/۲ UY , : الجنون‎ (AYA) 

(۱۳۹) راجم : 114 وم :رهما.۸.تر الفصل المتعلن بالغن والسحر ) 

(۱۳۰) بدر شاکر السياب : د ألشوها الطر ) . دار مکتبة الحهاة ۰ بيروث ۱۹۹۹ 
ص ص : ۰4۷۰4٩‏ 


۹0 اک اک 


ڪڪ 


ارنبط مفهوم الإبداع الفنی بفهرم الجمال فى غالب الحقب 
التاريخية ؛ ركان ذلك سبباً فى ظهور دراسات منباينة المنحى 
رالاهداف , أخذت عل عاتقها إبراز السمة الاستاطيقية لمباحث 
اللخلق الفنى والإلهام بصفة خاصة . وميز الدارسون بين ما هر 
( جمال ) بوصفه علامة فى الأثر gill‏ , وما هو ( فنى ) بوصفه إطاراً 
che‏ إلبه ge‏ المدروس . لذا سامیز بين هذين اللفظين فى 
الاستخدام ۰ فادلل بكلمة « اللجهالى + عل الموضوع التصف بالجمال 
ار ابمالیة . وأعنى بالجمال صفة معنوية تتوافر فى موضرع مادی ٠‏ 
رتحفق لدی مدرکها شموراً بالرضی أو القبول أو الراحة ٠‏ يرجح 
حالة بقائه عل حال انقضائه . وببذا التعریف الذی أقترحه للجمال 


حففت الإنسانية خلال الحقبة القصيرة الاضية من هذا الفرن تقدماً Lagala‏ وسریعاً فى جميع أنوام العلوم , 
ولاسیا لى ميادين العلوم الإنسانية والمعيارية . بالقياس لما أنجزته لى حقب تاربخية سالفة . ولقد حظی الفن باهنهام 
عدد كبير من العلیاه السيكولوجيين › بل إن عددا لا باس به مهم قد رقف اهتامه عل دراسة ما پتصل به من 
تفصیلات جرئية . كعمليات الإبداع أو العبقرية الفنية وعوامل الابتکار وظروفه وغير ذلك . 

وعل الرهم من الاختلافات المذهبية والمدرسية بين علیاء النفس a‏ الذين تناولوا ظاهرة ( الق الفنى ) 
بالدراسة والبحث والاختبار . فقد ألقيت أضواء مفيدة عل واقع التاج الفنى . بوصفه Taye‏ من الإنجاز الثقاى 
والانسان . وهكذا فد البحوث والدراسات يكمل بعضها بعضا . ویب بعض SAA‏ ظهرت فى جهود بعض ؛ 
أ وهذا ما آدی إلى تواصل الدراسات والاختباراث ونآزرها وتعاونها J a‏ إضاءة جائب أكبر من الجهول الخفى الذی 
كانت تفع فيه حقائق الق الفنى لى زمن مفى . 

سأحاول فيها یل أن أعرض بانب واحد من جوائب الخلق الفنى هو د الإهام ؛ بشكل بسيط وموجز إلى حا 
ما . وإذا كانت الأقوال والآراء الى يقدمها التراث الانسانن فى هذا الموضوع كثيرة جدا . فإننى ساعرض لما أراه keg‏ 
ری متميزة فى دراسة الإهام أو تحليله أو تعليله , [AT‏ بنظام السبق الزمنى للدراسات وليس الأهمية العلمية ۰ ثم 
أبسط ly‏ الشخصى فى موضوعة الافام هله على ضوء ما تُوصلئا الدراسة إليه . 


نبنعد عن ( الدور المنطقى ) الذى نفع فيه كثير من الدراسات 
الفنية . عندما تعرف الال بانه ما يجعل الشى ء حبلا . ونعد 
الجميل ما انطوى عل الجمال أو دخل فى إطار المشكلة الجمالية . ثم 
إننى فى الوقت نفسه أميل إلى حسبان ( الفن ) SUE‏ الفاعليات الى 
نتخذ هدفا ها تحقيق الجمال فى نتاج ما . باستخدام وسائل وأدوات 
ذات تقنیات معينة i‏ وباعتیاد مهارات متنوعة الاساليب . وهذا 
يعنى أننى انظر إلى ( الابداغ الفنی) بوصفه فاعلية انسانية , 
تستهدف SAI eit‏ من خلال علافات محدودة تقيمها بحسب 
نسق معين » فتتناول الشكل. والمضمون فى وقت معا . على درجات 
متفاونة فى كل ما . وعل هذا النحو تغدو ( العبقرية الفنية ) iale‏ 


TY 


محمد پاسر شرف 


تاج » تتجلی فى قدرة الفنان عل الدنحول فى فعالیات وحساسیات 
انفعالية تنفله إلى |نجازات جمالية ؛ إلى إبداع فنى بظهر س غالبا - 
بشكل نجائى ۰ هر ما يطلق عليه اسم ( الاغام) . 

وللحديث عن ١‏ ميكانيزم » الإهام ونعرف وضعه » لابد من 
المودة ال تواريخ الفنون والأداب ٠‏ والإبداع بعامة » التى كانت 
سجلا حافلا لذلك . فقد ارتبط مفهوم الإبداع الفنى بدلالة الإهام 
منذ القديم . بوصفه الحالة التى یکون فیها الفنان تحت تأثير ورود 
سيل من ( الانکار الجهولة الصدر ) . یتلفاها دون جهد يذكر e‏ 
ریعمد إلى [خراجها من حيز الخفاء إلى العالم اخارجی e‏ بوساطة 
آدرانه الى يستخدمها . 

pay! ty 5‏ غامضاً جهرلاً فى مصدره ونکونه وحالات وروده 
رخصبه. فاختلفت لى ذلك كله الأراء والتفديرات 
Mol Vly‏ . وصفت فة من الفکرین ال هام ما هو ( منحة 
AD]‏ أو إشراق ) من فوة خارجية , نعده ( الغزالى ) کالضوه من 
سراج الغيب بقع على قلب صافب لطب فارع ۰ فى حين أعلن 
آخرون أن و مشكلة الإهام فى الفكر , والإخام فى ایغ الفنى وی 
كل برغ ۰ > هی مشكلة فنية بالتعريف ؛ ولذا pais‏ العلم » حنی 
علم النفس وحده s‏ عن النفاذ إلى ale‏ وبلوغ حقيفة منطلقها . 
وليس یلم بهذا اللغز إلا مسمی فلسفی ينطلق من العلم ویجاوزه » 
diy‏ إلى الحياة ویتممق فهمها ووعیها بالشعرر التعاطف ممها . . 

, وهذا يستلزم جولة جاوز عمر إنسان واحد . ورحلة إنى أبعد من 
dy‏ واحدة » وعصر واحدء 27 ٠‏ وما يستتبع ذلك من إمكانات 
وجهود ودراسات . 

وفد رد ( فروید ) الإلهام إلى حالة من حالات اللا شعور : هی 
( النسامى ) + ورأى (يونج ) أن مصدره (الاسفاط ) فى 
اللاشعور الجمعى ؛ أما ( برجسون) فقد رده إلى (الحدس ) » 

٠‏ ووجده آخرون is (oe)‏ عن الرصف والتفسبر مهما كان من 
شاا ‘ وأنكرت فثة فلا وجرده Shes!‏ . ونیا بل عرض لاهم هذه 
الا تجاهات , 


الأصول التأسيسية : 

يبدو أن القول باختلاف الفنان عن الإنسان العادى قول قديم 
جدا فى تاريخ البشرية ؛ إذ تطلعنا نتائج البحوث الانثربولوجية فى 
الارضاع السائدة فى عصر ما قبل التاريخ على ( الغنان الساحر ) 
gal‏ كان و أول مثل للنخصص وتفسيم العمل ۰ ٠‏ وقد « انبئق 
من بين صفوف PA‏ إلى جانب الساحر رالطبيب ۰ 
ومهد الطریق لظهور طبقة الكهنة Oe‏ . وفد كانت « مهنة الفنان 
متمیرة بدرجة تکفی لکی پرتزق صاحبها مہا » منذ وفت مبکر فی 
تاريخ مصر القدية A‏ 

ولقد كرس القول بان الفنان إنسان غير gale‏ مجموعة من 
الاعتفادات . عدت صفة لازمة وضرورية لتحصيل فكرة كافية عن 


۳۸ 


تلك ١‏ الشخصية المثميزة » النى be‏ بها من ١‏ يمتلك مواهب 
خاصة » وحالات خاصة » وطرائق للتلقى خخاصة ابضا . إن الزعم 
برجود « وحى » بتتژل عل ball‏ أو « إهام + یتلفاه من « قوة 
خارجية » . بدین بجذوره لتلك الحضة البعيدة من عصر ما قبل 
التاربخ + وان لم يكن ذلك قد AI‏ شكل دعوة منظمة أو نظرية 
واضحة إلا بعد مرور وقت dese‏ 

ثم أكد الإغريق ‏ من بعد - ولاسيه| سوفوكليس وأرسطوفائيس 
وأفلاطون رارسطو- أن ١‏ الفن Ulo fee‏ معياريّاً أفضل a‏ قوامه 
أفراد Ast‏ رفعة من الناحية الأخلافية :200 . كما وصف الفن بانه 
د أرقى مظهر للروح الإنسان ۲ . وذهب ارسطر فى (فن 
الشعر ) إلى أن ثمائيل « بوليجنتوس » وشخصیات « هوميروس ٩‏ 
أفضل منا ‏ نحن أنفسنا . وإذا كان الفنانون فد تفاوتوا فى مرانبهم 
التى شغلرها فى المجتمع علا وأهمية , بوصفهم تلك الفئة الخاصة 
التى تم اصطفاؤها لتلقى الإهام e‏ > فان ما لا شك فيه أن الشاعر قد 
حظى - منذ بدابة العصر البونان الرومای إلى ایته د بتقدیر فريد 
دون سائر أقرانه » بوصفه نبا أو عرافاً ٠‏ ومانح الشهرة ومفسر 
الاساطير . 

ویمرد الفضل إلى الرومان فى النفرقة اللفظية أبين مفهومی 
د الفن ۲ و الحرفة اليدوية » . رهم المسؤرلون عن حسبان الفنون 
نوها من الأعمال الراقية » والهذبة e‏ والجميلة . وما بزال الرای 
السائد حتى اليوم هر أن : الفن عمل غریزی, تقوم به أفلية من 
ذرى المواهب بين الناس ؛ وهر فى جوهره يقرم غلى الإلهام ۰ مثلم 
يقوم من حيث التعبير عنه رابرازه عل عل الشخض 8 . 


وللتدليل عل عل ذلك « الشى ۰ الغامض » ؛ ذلك إلجانب من تجربة 
الفنان الذى يمكنه من إبداع إنتاجه الجميل او الزائع ار الفريد ‏ 


: عل أفل تقدبر - تخل الافرین ( الأغات ) بقصد نفسير ‏ الترتبب 


السرى الذى یضفی عل بعض المعرفة . أو بعضي الآثار البشرية ؛ 
جالا يفوق الحمال JY‏ و80 . فاسم out‏ يدل ped‏ = 
غالبا - إلى جانب النبع AN‏ للإمام . عل الإهام نفسه . وأهم 
ما برز فى هذا الشأن عند الإغريق نظرية أفلاطون . 


النظرية الأفلاطونية 

بری أفلاطون أن القوة الفنية الخالقة , آوا المقدرة الإبداعية ؛ 
واحدة فى الفلسفة والفن + وهی و اطماسة ار الب إبروس ٩‏ 0 
وان الإنسان حين يتذكر ما رآه من « صور إوماهيات 4 فى حيائه 
السابقة ‏ عالم المثل الذى كانت تیا فيه النفاس ‏ ویضاهی هله 
الصور بالأشياء القابلة ها فى العالم ای | يشمر بازع » ثم 
يشعر بحياسة شديدة نحو التعلق هذه الصور * ؛ هذه العاطفة أو هذا 
الوجدان » هر مزیج من الحماسة رایع والدهشة وحب 
الاستطلاع . « وعندما نستولى حال اغذبان عل نفس ثقية حنون 
نوقظها . وتمجد جميع الحرادث الرفيعة التى لا gÈ‏ عند 


الاقدمين a‏ فتجل فى أغانٍ وتصائد . وتضطلع بتربية الاحفاد . 
ولكن الذى يدنو من آپواب الشعر من غير أن ننفخ فيه SUY‏ 
هذیانه . وهو بحسب أن الفن يكفى لیجعله شاعرأ جیدا ٠‏ سيظل 
ty‏ عن IS‏ وان شعر الإهام لیکسلف شعر الحس 
السلیم ONG‏ 

رذهب افلاطرن إلى القول ob‏ أفضل الشعراء بدینون باشعارهم 
الجميلة لا للفن ۰ بل للحماسة ٠‏ ولنرع من الغيبوبة ؛ وهم فى هذا 
بشبهون « كهان الإلهة سيبل ۰ ۰ الذين لا يرفصون إلا إذا خرجوا 
عن شمورهم ۰ فلا oin‏ عل آغانیهم اخلرة الا نحت wt‏ 
الوحى والنشوة , فالشاعر کائن خفیف Jat‏ اجنحة . ویتصف 
بالقدسية . لکنه غبر فادر عل التأليف دون أن يكون التحمس قد 
سيطر.عليه ودفع به خارج نفسه واففده عقله . ويظل ای إنسان 
عاجزا عن فرض الشعر » إلى اللحظة النى يدخل فيها هذه الحالة . 

من هذا يبدو أن أفلاطون قد جمل Se‏ الفن هو الوحی 
AYI‏ , وأن كل موضوع من الموضوعات النى يتناولها الشاعر اما 
ندفعه إليه و ربات الشعر » . لذا فان IM‏ يمكن أن ينزع العقل عن 
الشعراء › ويستخدمهم كهاناً أو أنبياء او سحرة ملهمین t‏ من 
حيث هم أداة نتحدث القوة السيارية Jo‏ الستتهم . وقد وضع 
gla‏ مراتب أوها « التعلق بالاشياء الجميلة » ؛ OY‏ الصور أظهر 
ما تكون بالنسبة إلى الحسوسات فى المحسرسات الجميلة . ورأى 
أفلاطون أن الإنسان يشعرى من ناحية أخرى ‏ بنزعة نحو 
و النشله » هذه الصور التى رآها فى العالم السابق ؛ من حيث 
خلودها i‏ فيعمل عل أن يستمر ويكون خالدا , هذه النزعة إلى 
الخلود تتحقن عن طريق الولادة » ای غريزة الإنتاج . وهذا ما 
Jad‏ الفنان - إذ يقدم إبداعه ‏ ما بجاكى ذلك الجمال الذى 
Gaby whe‏ خلوده . وحالة الولادة أو pay!‏ هذه مقتصرة عل فثة 
مصطفاة ضئيلة من الناس » اجتبتهم Y‏ لهذه الهمة . فغدوا 
منمیزین بذلك . 

وقد وصف افلاطرن طبيعة: الإهام فى محاورة « فيدر » بقوله : 
a‏ عندما يتم اطلاع امریء أو عندما یکون امر قد امل غالبا 
الأشياء السمارية ap e‏ يدرك أحيانا ببصيرته ‏ على نحو من 
الأنحاء ‏ محاكاة سعيدة للجال AY‏ ۰ ار يدرك فى جسد من 
الاجساد بعض سمات الال SU‏ . انه برتعش عل الفور ٠‏ ویشعر 
فى داخله بحركة بعض هیجانانه السابقة ؛ ثم انه Je‏ هذا الشىء 
الجميل الذی يتعلق به بصره اجلاله لأحد BY‏ . ولولا الخوف من 
اتهامه بالعنه . لقدم إليه فرابين ۰ كا يبدى إلى وثن أوإله . إن 
تشعریر: كقشعريرة الحمى تنثابه عند رؤيئه . ويتبدل لونه › 
ربتصبب عرفا » ويشعر بان نار طريفة تحرقه ؛ وما يكاد بلفی 
بعينيه نفحات ال مال gm‏ ترئفع حرارئه » ويستمد من ذلك جوهر 
اجنحته . وهله الحرارة تذيب القشرة الى كانت تملعه من 
الإنبات ‏ لشدة حبسها فى ابلفاف زمنا طويلا » وتنفتح ساق 
الجناح بتأثير سيالة النفحات الغاذية » وینمو من الجذر حتى بشمل 
النفس كلها . فقد كانت الروح أجنحة OAS‏ 


إهام الخلق الفنى 


هكذا يبدو افلاطون ۰ الذى رأى فى الاهام حالة BE‏ لما هو 
خارجى . وقد لجا إلى بل قدراث فيزبائية مؤثرة ٠‏ تحمل متلفی 
نفحات ال جال الذى ترتفع حرارته دون أى سبب مسوغ غير 
افتراض ذلك , إلى امتلاك أجنحة Ge‏ به إلى الاشياء السماوية . 
وهو يستخدم لذلك تشبيهات طبيعية ٠‏ نسح فكرة الافام ولا 
تبشطها : « ذوبان القشرة الانعة الإنبت . الحايسة فى الجقاف ۰ ۰ 
وفیزیولوجية » انفتاح ساق chal‏ بسبالة النفحات الغاذية » ٠‏ 
وبيولوجية « النمو من الحذر وشمول الفس كلها ؛ . مسبوكة بخبال 
بعيد كل البعد عن الوافع والتجربة وشهادة الحواس . وهذا ما 
de‏ حديث افلاطون عن الإهام عل المسئوى التفصيل 


تستغرق الفنان المخثار بصفة خاصة . حين إبداعه إنئاجه . 
ويتطلب ذلك منا الإيمان بمجموعة من السلیات التى لا برهنة 
عليها . إضافة إلى « حالة ذوبان القشرة المانعة من الإئبات » a‏ وما 
فيها من نتائج لا بقبلها LEY‏ الأفلاطون نفسه فى CN‏ . وهذا- 
بالطبع - لا بضیف يدان علم اللفس أى جديد مقنع فى موضوع 
الإهام ٠‏ ریش - فيا بشف - عن أن فلسفة الفن عند أفلاطون 
هى مجرد فكرة ( السمو) عا هر أرفى ٩‏ إذ لا يعطى ال جال د 
مطلقاً ‏ عل مستوی الحياة الانسانية العادية » بل هو « معدرم 
عل هذه الارض + وموجود فرق العام او ما وراهه OM%‏ . ولذا 
ينبغى أن نجهد لنبدا ‏ أكثر ما هکن- من الجواهر والافكار , أن 
نشارك فى غاذج الأشياء لنتمكن من نجس Ule‏ العميق . 

وقد اسنمر هذا EYI‏ فى تفسير PAY‏ فى المذهب الرومانسی 
الذی, کون مجموعة من الآراء والافكار عن كل ما هو « غير طبيعى 
أو فوق طبيعى ۰۰ اصطبغت بلون النصوف الذى كفل رفع فكرة 
الوحى أو الإلهام إلى مرتبة عليا غير عادية . لقد ذهب « فیکنور 
هوجو إلى إن الشاعر ساحر يسمع ويردد » كما كانت تفعل قوة 
الماضى الى هی «ما يقول لسان الظلال ؛ . ١ shy‏ شیلل» أن 
الشعر كشف عن الغهام Ue‏ , وان الشاعر بقل إلى الئاس رسالة 
من عند ODA‏ 


: ابن عرں‎ ald} 

أما العرب » الذين وصلتهم نظرية أفلاطون بعد أن قرأوا تعاليم 
olal‏ فى « الوحی » للانبياء 6 واستنبطوا « حدس » الژمنین 
والعارفن » فکانت هم Jd‏ موضوع (uy!‏ نظرتان : 

تمتمد الأولى الكيان الافلاطرن العام > وتختلف فى اللسب 
والاصول وحيثيات التلقى وكيفياته المسرّغة . وابرز من بمثل هذا 
الانجاه الصرفيون ۰ وعلى رأسهم دمحي الدين بن عرب ٩‏ ۰ 

وتنطلق النظرة الثائية من تاریلات واعتبارات تدعی لنفسها 
الاتسام بصفة و الاستفراه » » لاسيها كما وردث فى بحوث أرسطو t‏ 
ويمئلها الفلاسفة الامیون ors t‏ « أبر عل بن سينا . 


۳۹ 


محمد باسر شرف 


. یفرر ابن عرب أن العبد هو محل الإلقاء AM‏ من خبر ومن 
شر شرعا ؛ وهو لوح المحو والاثبات . . فاللسان قلم القلب , 
تکتب به يمين القدرة ما JE‏ عليه الإرادة من العلوم ۰ فى فراطيس 
ظاهر الكون OM‏ . وهذا ga‏ أن الامام طبيعة انسانیة لصيقة e‏ 
ومنوافرة لدى جيع البشر . تحقيقاً للخضوع إلى له مفارق » ۰ به 
يتقوم JH‏ 
وقد ميز شيخ الصوفية بين حالات الإهام ومراتبه . ودرجات 
صفائه وائتلافه مع ناموس الطبيعة وأصل الشريعة . فى الخير 
والكمال والصدق , فرای أن ذلك صفة ممنوحة من الله . ومحفوظة 
بداب الجهد رمدی الاجنهاد فى العبادات . وهو يفص علينا فى 
als‏ « الفتوحات المككية » عدداً من اخوادث والمشاهدات : 
استدعاها ورآها فى يفظته . فجرت فى نفسه بنايع ١‏ الکشف 
والإهام » . وهر يفيدنا عن علافته بأستاذه « yf‏ يعقوب بن يوسف 
الکومی + قائلا : « کان من صدتى فى صحبته آن أقناه فى بیی 
at wld‏ فاراه آمامی ۱ فأساله ويميبنى ۰ لم ينصرف ۲*۵ . 
إلى غير ذلك ما يمناج إلى كثير من التسامح فى التصديق والتسلیم 
به » بعيدأ عن كل نحقيق علمی أو تجريبى . 
عذ ابن عرب ١‏ الإهام ظاهرة ممكنة » الحدوث GY‏ إنسان , 
ولكن بنفارت . ووضع لذلك oy‏ منبا : 
)1( إيمان الإنسان بقدرة القوة Gull‏ ووجودها . 
(ب) كونه صاق الذهن رالقلب . 
(جم) استمداده لإدرالك تطائف المعرفة . 
وقال برجود «اراض سارية عجيبة » فى باط: الإلسان. فصد 
5 الحفيقة أو الررح ‏ لا مكن أن يسلكها , إلا الخواص من سائر 
اخلق ١‏ ؛ لقدرتهم عل JUJ‏ والسمر عن مطالب هذه RBI‏ 
الفانية" ٠‏ . وقد Je‏ الإبداع احقیفی ما تجرد به القدرة الآفية , 
الجميل الذى يحب SRL‏ . وربط ذلك با أسماه a‏ قوف الخيال 4 ۰ 
الى تختلف من انسان إلى آخر. ووصف حالته فى أثناء تلش 
pay‏ بفوله :0 


إذا نزل الروح الاين Es Je‏ 
نضمضعغ ترکیی وحن إلى | 
فأردعنى مله علوماً نندست 
عن الحذس والنخمين والسظنٌ a‏ 


وفال عن كتابه الفتوحات : دما کت منه حرفا إلا عن إملاء 
Al‏ والقاء ربان أو نفث روحان فى ریغ كيان . هذا جملة الأمر e‏ 
مع كوننا لسنا Jop‏ مشرعين abet Yy‏ مکلفی OMG‏ 

كذلك يبدو أن اب عار كأفلاطرن ‏ بيرم فى الافاء فيضا 
يتاه OL‏ من خارس الذات . وأله نوع من idi‏ اخاصة 
z‏ ۳ ۱ 2 و9 BG‏ = ۳ د e‏ 
واخود , له شر وط نفسية واعتقادية لاب من نوافرها . والنئطة الى 
يضيفها إلى التصور الافلاطرن - بعد نرك عام الملل بمقتضى 


الدين ‏ هی أن هنالك منبعاً آخر للإهام . هو الذات الإنسانية 
أو الحقيقية الخالدة » . الكامنة فى الإنسان a‏ من حيث هو دليل 
ظهور الوجود « الح » . وتلك الحقيقة لا يناها الخطأ . ولا يعلق 
مها الخطل o‏ مرهولة بتخلية القلب والذهن عن شراغل الحياة الدنیا 
وتفاهاتها , ومرتبطة بتحلية القلب بذكر الخالق الذی براها , 
والامتثال للعبودية الحقة التى هی أصل كل معرفة وعلة کل علم . 


النظرة السينائية : 


أما ابن سينا ففد نظر إلى الإهام على أنه » حدس أو إشراق ١‏ 
يتحصّل فى النفس ۰ فتدرك الموجودات والعقولات . با تستفيده 
من « العقل الفعال ١‏ . وقد تکون هذه الحالة ‏ احیانا- بمثابة 
« الرژیا ؛ . فيقول : ؛ ومتى آخذن أدن نوم أحلم بتلك المسائل 
باعيانها . حتى أن Tes‏ من السائل انضح لى وجرهها فى 
النام C‏ . 

رای ابن سينا أن للإنسان « نفساً عفلية » ذات وجهین ؛ نجه 
au!‏ نحو الجسم » ويعمل کالعفل العلمى بماعدة « الهيثة 
الظاهر: العليا » ۱ والرجه الاخر معرض لقبول « الصور العقلية » 
واحصول علیها . والغرض من ذلك عنده ‏ أن تکون النفس 
العقلية عالماً معقرلاً » تصدر عنه صور الكائنات ونظامها العتل . 
وهو يقر أن لیس فى الانسان الا أنه ذو قابلية صالحة لنحصول على 
العفز الذى يساعد العقل الفعال . ويشير إلى أن السبيل إلى ذلك 
هو إزالة الموائع النى تمرل دون اتصال العقل بالظرف الصالح 
لاستيعابه . وهو البدن . 

هذا الحدس + التوصل إلى العثل الفعال ؛ الاتصال بال 

وملائکته . عل درجات متعددة من حيث القابلية والاستعداد ؛ 
فالئاس یتفاءنون ل las, Gs ot!‏ + مہم من لا حدس له 
أبدأ ؛ ومهم من له حدوس فى AST‏ المطلوبات أو كلها . كذلك فان 
بعضهم أسرع فى الحدس من بعض , لشدة صفاه اللفس . أو شدة 
الاتصال بالبادیء العفلية . والابداع الفنی - بل كل إبداع ‏ لا 
بتحصل الا برصفه حدساً من تلك اخدوس 

فالإهام . أو الحدس أو الوحی ٠‏ بط على البشر لسعادتيم e‏ 
إذ كما أن للنفس فى الحالات العادية تأثيراً على أعضاء الجسم . فان 
فا أيضاً حالات سامية تستطيم فيها أن تبلغ ٠‏ منزلة النفس التى 
ليست هيولانية ؛ تلك النفس القوية القادرة على اختراق العام غير 
الفاوم ٠‏ فیغدو كثير من الاشياء الفامضة مرئياً لصاحب تلك 
النفس . حتى كأن شعاعاً من نور بنصب عل المجهولات وهى فى 
حالة الظلام . فيكشف له حقیفتها OG‏ . وهذه هی اعل حالات 
الإخام ؛ هى آرفع مراتب البرة . 


إن ما أضافه ابن سينا إنى مفهوم الافام هو عده طربقة تتحصیز 
انعرفة + طريقة لاستكمال اخصول على علم . مل العقل الفعال 


نصفة خاصة . وهو ب مهدا ب بجعل اخدس قابلا للزيدة والتقصان 


لدی الشخص الواحد ٠‏ غامض الحركية والتكوين . ويمكن لمن لا 
حدس له أن پتعلم من اصحاب الحدوس إذا هو جالسهم , 
فیروض نفسه عل ذلك . وقد رای العرفة المحضّلة بالمهدس كاملة 
فى الموضوع ٠‏ لا تقبل الزيادة » لكها تتفاعل ‏ بعد - وتنضج 
فيزيد الانتفاع امنيا . 

أما طبيعة هذا اخدس السينائى , الذى هو أشبه بشعاع من 
نور بصب عل المجهولات وهى فى حالك الظلام فيكشف 
حقيفتها , وكيف يتم انبثاقه ٠‏ وال أى مدى وبأى اشتداد . وبا 
لای ظروف . فذلك ما لم بتحدث عنه الشيخ الباحث ؛ فلم 
يشكل ما add‏ فى هذا الشأن كسابقه ابن عرى ‏ أى نفدم 
ملموس فى طريق العلم be pally‏ وبقى تفسيره فى سلك ضروب 
التعليل اللفظى لا اک . 


الاتجاهات الحديثة : 


ناذا ترکنا قدامی الفکرین رانتقلنا إلى الحدئین رالعاصرین ‘ 
ألفينا البحرث والعلوم قد تقدمت ‏ ونشفبت النظریات والاراه , 
وم بعد المفكرون من غير أصحاب الاختصاص یعابلون كل شى ء 
فى كتاباهم . بغية وضع نظرية كاملة للکرن وما فيه من 
موجودات . وصادفنا فى الادب ويقية الفئون الاخرى طرقاً للكشف 
عن أسرار البشرية ٠‏ والبحث فى مشکلاتبا وقضاياها « والعناية 
بكل ما هو قادر عل زيادة رتبة الشعور با هو إنسان عل نحو لاذ , 
ار نافع » أو مفيد ؛ أو جيل . 

راذا كان الشعر- کا يفول ٠‏ ووردزورث 6 هو التعبير عن 
الانفعال مستعادأ فى هدرء , WB‏ سرعان ما تلمح فى العمل الفنى 
غرائز عدة ١‏ منها غريزة إظهار النفس أو حب الظهور ؛ وما 
الغريزة الاجتماعية أو الرغبة فى التعاطف ؛ وغريزة نهآ التزكيب 
ار التلذذ بإلشاء شى ۰ جدید ۱ و فالفنان في مشغله a‏ والشاعر d‏ 
مکتبه , لا ختلفان عن الطفل فى.المزل , کلاهما فى إنشائه لفنه 
نفس عن رجدان زائد لم يمد إشباعا GS‏ فى عالم الواقع CO‏ . 

راعتهادا عل تفسير العمل الإبداعى والعرامل المكولة ی 
رالكيفيات gl‏ تسهم فى إخراجه من حبر القوة إلى حير الفعل , 
اختلف المفكرون فى نظرتهم الحديثة إلى « الافام » : عدنه فة 
مثل دی لاکررا ؛ و « فیلیکس كلاى » و « بالدوين » - عملية 
gh‏ وانجذاب ؛ ؛ gly‏ فيه آخرون بت مثل « دیکارت » 
وه برجسون وو دوارين  »‏ عملية و تأمل لا شعوری ينتهى 
بالحدس » ۱ وفالت جماعة بانه مزیج من تراكيات « النهاذج 
البداثية » فى اجیال الحضارات السابقة . تتصاعد من اللا شعور إلى 
ساححة الشمور › فتملژها وتشكل عصب العملية الإبداعية . والفنية 
بصفة خاصة . وقد دعا ذلك إلى الحكم بان « الفنان العبقری أر 
العالم الجرب لا ينجو من استبلاء احلام البقظة عل فؤاده . بل قد 
یتخذ ما ile‏ لاستلهام عالم الجمال والشعر والحقيقة , ولافتحام 


¿l‏ اليلق الفی 


حدوده المغلقة get Ve‏ مقال U‏ عنوانه 
«درؤيا شاهر » عر :: من طبيعة الفنان 
العظيم ‏ فى أنواع they Getty Bos,‏ 
الرؤيا الى تثير عجار ج الكون ؛ فالفنان 
مثل د موسی » ۰ يري الإله خلال shall‏ ».اماو لامب 


ففد رای « الفنان للم ولكن فى اليقظة » , 

القائلون بالتلقى والانجذاب . أو التامل اللا شعررى الذى 
ينتهى بالحدس ۰ يتصورون البدغ فى حالة الاطام وقد سلبت 
ارادته « يغبال عليه وابل الافکار من dle‏ مجهولة زاحرة بكل am‏ 
جديد . وهم يجمعون ‏ تفريباً ‏ عل القول بان العمل الفنى ندفم 
إلبه أسباب هی النى تدفع إلى الحلم ‏ ويحقق من الرفبات المكبوئه 
ما aig‏ احلم 5 وقد ارضح د برل الیری ؛ أن ذلك يكرن عن 
طريق ١‏ رموز أو صور تربطها علاقات بعيدة وغريبة فى الوفت 
نفسه ۱ ففى کل مرة من الخلق نفكر تفكيرا GA re Upas‏ 
ما للعمل اللا شعررى . نجد أن هذا العمل پستمر من تلقاء 
نفسهاء وأن شيئاً نهنا عند انتهاله .. إن لحظة الصدمة الداخلية 
النى تنبئنا با حل هى الى تحمل الافراح الذهنية الحفيقية ؛ أفراح 
الا حصاب LOG‏ ولذلك ال ۱ gal‏ ) بدراسة الميرات اللارجبة 
أو المالة النفسية والفكرية المعرضة محدوث الإلهام » حيث أن بعض 
الافكار العميقة تدين بأصرها إلى حضور بعض الصور اللغربة فى 
الفكر » وحضرر الاشکال اللفظية الغارفة 6 وحضور نغمة معيئة 

وبقول « شارل لالو » إن الإلهام خصوبة فريدة فى الوظيفة الكلية 
لإنشاء الأبنية » والوظيفة التخصصة فى تفنية CP‏ . ويعود بنا 
« شارل بودلير» إلى السمو والرفعة اللذين لا بتوافران فى وافعنا 
البومی المباشر . وهر برى أن ما بلقه الفكر هو JST‏ حياة من 
yay «aut‏ أن «مبدا الشعر هو الطموح الانسان إلى جمال, 
سام ؛ وجل هلا البدأ یکمن فى الحماسة فى انخطاف 
الروح ۲“ . وإذ یعرف « بالدوين ؛ CY!‏ بأنه « إشراق الذهن 
ار تتبهه . الذی ينظر إليه کافا هر أب مما وراء الطبيعة ۰۱۳9 
doy‏ «دی لاكروا » خطرة لى انهاه التحديد » حیث يضيف إلى 
ذلك أن ميزة الفئان ليست فى أن يقف مسلوب الإرادة أمام سيل 
الإهام ٠‏ بل لعل ميزئه الكبرى أنه يستطيع الامساك sde‏ 
الإشراقات ytty‏ . سمل 

ومن الذین يرفضون الاعتراف بوجرد الإهام الغامض ‏ اصلا - 
« إدجار ألن بو e‏ الذى جزم بان عملية الإبداع موجهة من الالف 
إلى الياء » توجیهاً مشعوراً به » ویفدم رأيا استبطانیا فى ذلك » 
بخالف فيه نتائج جمیم الاختبارات والدراساث التى أجريت على 
المبدعين ؛ ومع ذلك فهو يفول : :لم يكن الشعر هدفا بالنسبة لى e‏ 
بل هوی . وينبغى تشریف الأهواه ۱ إذ لا يلبغى ولا يمكن 
استثارتها Goals)‏ رجاء التعویضات الفيرة او المدائح الاکثر حقارة 
أيضاً ٠‏ الصادرة عن البشر OY‏ . وهلا ما Je‏ زهمه مکابراً ۰ 
منضویاً مع غبره فى نطاق التأملاث . 


محمد پاسر شرت 


آما الدراسات النفسية العلمية التى تنارلت مشكلة الافام a=‏ 
والابداع بعامة ‏ بالبحث والتجریب . فحديلة نس ٠‏ إذا ما 
قبست بظواهر إنسائية أخرى ys‏ علم النفس بالدراسة 
والتحدید , کالادراك والذكاء والتذكر رغیرها . وعل الرغم من أن 
أول دراسة منهجية لوضوع الابداع فام مها « جالتون » فى عام 
2۱۸۸۳ , إلا أن الاتجاه العلمی فى هذا الميدان لم نم الا حديثاً 
منذ عام ۱۹۵۵ م ۰ حيث فبحت للبحث GUT‏ جديدة . وتنوعت 
الحرافز والاتجاهات لدی الدارسین والباحلين , 


تؤكد الكتابات المنوافرة فى موضرع الحديث عن الإبداع ؛ 
والکشف عن ظاهرة الإهام . والتفارير الى وضعت خلاصة 
لتجارب ومنافشات . أن هنالك أربعة محالات رئيسية واضحة s‏ 
يمكن أن يعد كل منبا حور دراسة تغنى الوضوع كله . هی : عملية 
الإبداع ؛ الخصائص السیکولوجية للمبدعين , معایر الإبداع ۱ 
الماح الابداعی . وقد ذکر و سوبر » أن الدراسة الوحيدة الى تم 
نیها تحلیل القدرة التى بنصف بها البدغ ۰ هی ما فامت به 
« مابير؛ ۰ التى انتهت إلى نديد عده من العرامل النى تدخل ل 
القدرة الفنية ۽ وتتدارل المهارة البدرية . والقدرة عل بذل النشاط e‏ 
والذكاء SLB‏ . والخيال الابتکاری ۰ والحكم SAH‏ الذى بعد 
طبيعة باطنية لدی البدع(۳ , 

راشهر مقاییس التفکر الاابداعی الى نمی ey‏ ما رضعه 
د جيلفورد » فى ( نظرية باه العفل ) ٠‏ التى نضمنت ag‏ يضم 
قرابة خسين عاملا - نابل للزيادة - تصنف فى حمسة أنواع من 
العمليات العقلية هى : العرامل العرفية ؛ عوامل التفكير ا موجه ۱ 
عرامل التفكير المتشعب رالتفريم والحكم ؛ عوامل الذاكرة . 

كما ظهرت مجموعة من الاختبارات أسهمت فى كشف العلافات 
بين الافام والقدرات الفردية الاحری . مثل ( اختبار تداعى 
الكلمات ) . أو الطلاقة الفكرية . الذى يفيس سرعة استدعاه 
الافكار بغض النظر عن أنواعها . بحيث يمكن قباس الإهام برصفه 


ظهرراً فجائباً للتکوینات الجديدة . وهنالك ( اختبار استعالات ٠‏ 


الاشياء ) . الذی يكشف عن الاستعمالات النادرة غير العروفة ٠‏ 
على نحو يعير عن (LY‏ . وفد استطاع و كوكس » بدراساته 
للعباقرة أن بزكد بشكل عمل أن العبقرى انسان ذكى ۰ متميز 
«lS‏ وليس منميزاً بالذكاء عل الأخرين من الناس 
الاسوياء(؟") 1 

وبالرهم من أن و بلیخانوف » عمد إلى les]‏ تفسير مادی 
لظهور ( التصورات الجالية فى المجتمع البدائى ) من وجهة نظر 
المادية التاريخية ٠.‏ فهو فد ركز اهتهامه كله على الناحية الذائية فى 
الموضرع . تارك المصادر المعرفية الوضوعية للشعور باجمال والدافع 
إلى play‏ . ورأى « ستولوفيتش » فى كتابه ( الجمالى فى الواقع 
والفن ) أن النشاط العمل للإنسان هو الأساس الذى يقوم عليه 
عملية توكيده الروحى لذانه فى الواقع . أى فهمه لامکانانه وقواه 
الإنسانية e‏ ولقدرته عل الإبداع i‏ 


ty 


غير أن عدا كبيراً من السیکولوجین تب فكرة وجود ( مراحل 
أو عمليات ) للتفكير الإبداعى » بحبث يعد الافام واحدة منبا . 
مثال ذلك تحلیل د دالاس » للتفکیر الابداعی فى مراحل wl‏ 
iS‏ 


الاستعداد ؛ الحضائة ؛ الا هام ؛ التحقیق . 


وقد اجری مفکرون AS‏ بحوئا تناولت العلماء والفنانين والآدباء 
عل هدى هذه الفكرة > gil‏ ترى أن LEM‏ أو انبلاق حل المشكلة 
بعد تعذره هو نتيجة نرك UKA‏ جانبا وإعطاء الذهن فرصة 
للاستراحة بعد التشبّع بالوضوغ تشبعأ كاملا » فينخلص من SA‏ 
التفكير الخاطىء أو اتجاهه , فى الوقت الذى يستمر فيه نشاط نحت 
الشعور , 

وقد اوضحت دراسة ١‏ سبيرجرن ۱ و ١‏ آرمسترونج » للصور 
الخيالية فى ( مسرحيات شکسبر) أن العمل الادى او القصيدة 
الشعرية ٠»‏ لا tn‏ فجاءة + پل یکتمل تدریجا ۱ مع اختمارات كثيرة 
وإشرافات iae‏ . وهذا هو ما دلت عليه التقارير الاستبطانية الى 
ar‏ روسمان » من المخترعين . وقد فضل ١‏ فيناك ٠‏ القول Ob‏ 
الإهام ومکونات الابداع الاخری لا تسلسل فى مراحل ٠‏ بل هی 
عامة متتابعة , ونظر tle ss‏ إلى الإبداع نظرة كلية ٠‏ إلى 
النموذج الشامل الذى بكوّن الإنتاج البانی(۳۱ . 


رائد التحليل النفسى : 


فإذا انتقلنا إلى تفسير مدرسة التحليل النفسى وجدنا « سيجموند 
فرويد » لم بحدد فى نظريته الإهام بشكل واضح ta‏ بل درسه 
بوصفه نتاجاً لا Cyt‏ بعالج من خلال تفسير الإبداع . وقد رأی 
أن النشاط gall‏ موژع بين قوى ثلاث : اطو , والائا . UYI‏ 
الأعلى . فافر هر الجزه اللا شعورى من النفس SI ٠‏ غريزتون 
متحاربتين هما غريزة الحياة أو الحب « إيروس ۲- و غریزة 
التدمير أو الوت . ونظرا OY‏ سبطرة (مبدأ اللذة) عل زاطو ) 
ينقصه التنظيم الذى Ke‏ من تحدید طرق تفريغ اندفاعاته , هذه 
الطرق النى تعد من وظائف ( الأنا ) الذى ينم من ( الهو ) ویستقل 
عنه فى جزثه المنظم s‏ يحارل (UY)‏ المحافظة عل حياة الره 
الشمورية منظمة فینمو UM)‏ الاعل) من (UYI)‏ ويقوم بمهمة 
CD‏ . وبقدر ما Jai‏ الأنا الأعل عن UY!‏ أو بعارضه t‏ 
یکون فرة ثالثة ينبغى عل الانا أن يعمل ها حسابهل( ۲۳۳ . 
هذه الثلاث القری دائمة الصراع فبا بيبا . رتتجل محصلة الصراغ 
فى سلوك الشخص فى ای موقف . وفذا الصراع وسائل بصل بها 
إلى تكوين المحصلة . يسميها ١‏ فروید » الآليات ) . مثل : 
الكبث والتحریل والتسامی والنکوص وغيرها . وقد اعثر 
« فروید ۲ الابداع عملية تسام أو إعلاه » لوجود رابط لدى الإنسان 
بين الدانع للبحث والدافع gt!‏ الذی يكبت بسبب النظم 
الاجتماعية ۽ ety‏ جزء كبير منه فى اللا شعور . Je‏ نحو يؤدى ال 


ظهرر الخترعات الجلسية أو الشبقية فى اللا شعور متسامية ؛ أى 
أنها تسمی نحو غايات مقبولة Goler‏ وغير جنسية GAD‏ ویتم 
. ذلك عن طريق الطاقة النفسية ‏ «اللبیدو»- التى VF‏ 
اللا شعور عل إبراز خنرعاته عل شكل ترابطات جديدة ومقبولة 
Bolan!‏ . 
ومن الممكن أن نفترض هنا رهلا ما لم يفعله ١‏ فرويد  »‏ أن 
ظهور التکوینات عل شكل دفقات لا شعورية إلى ساحة الشعور . 
قد يكرن انمأ عن ارتباط دافعى ( البحث) و ( الشهوة 
الجنسية ) ۰ فيكون هذا هو ما ندعوه باسم (الإظام ) . ر 
« فروید » لم يوضح شيئاً من هذا لل حدیثه عن طبيعة تکوین 
الإغام . رل يذهب إلى تأويل هذا ؛ لذلك بتی دید PY!‏ 
عنده - بصفة خاصة ‏ فى مجال التساژل النظرى الغامض . كذلك 
لا ie‏ أننا لا نملك اي تأكيد تجريبى لوجهة النظر الفرويدية 
القائلة بوجود ترابط بين دافع البحث والدافع aah‏ ورأى 
« فرويد » برتکز عل المصادرة القائلة بان a‏ الحياة النفسية لا تتسم = 
U UA‏ هد شالع د بذلك الفدر الكبير من !4 والنزوة ابل 
لعلها لا نتمتم بقلامة ظفر منیا ؛ فا نسمیه فى العام الخارجى 
بالصادفة بحل فى بای المر - انعم - إلى فوانین » وما نسمیه 
فى الحياة النفسية بالنزوة برئكز ‏ بدوره إلى bayla‏ كنا لا 
نحدس بها إلا عل نحر غامض ۳٩‏ 
وقد حاول مفکرنا رائد التحلیل النفسى فى دراسة له هن 
« لبونارد دافينشى » أن بجدد الاسباب اللا شعورية التى تفضی إلى 
السلوك عند الفئان بصفة خاصة . فرأى أن معظمها مؤلف من 
رغبات جنسية » وصراعات ترتبط بعقد - مثل عفدة أوديب أو 
المحارم ‏ تظهر فى الطفولة . ولا تسمح ها النظم الاجتماعية 
بتحفيق الإشباع . فيؤدى ذلك إلى کبتها فى اللا شعور . فى الوقت 
الذى بخیل فيه ألما انتفت أو نسيت UE‏ . لكن الحقيقة  SANS‏ 
ayy‏ أن هذه الرغبات الجنسية نظل تعمل بطريفة غير مشعور بها 
عل توجيه سلوك الفرد خلال مراحل حياته المختلفة . 
يقول فرويد إن التفكير اللا شعورى یل إلى استخدام مادة 
مجردة ونظرية ومنطفية مأخوذة من حياة الينظة . Uts‏ إلى صور 
مادية . وكثيرا ما يتجاهل ار بشوه المعنى العفل بأن بضع مكانه صلة 
حسية بحئة . مثل الصلة بين ألفاظ متشابهة الاصوات ؛وهى صلة 
: نبدو سخيفة وبعيدة الاحتهال عل مستوی العقل PA‏ ؛ عل نحو 
Jat‏ التفکبر اللا شعورى عنيفا*" . ونبعاً لذلك التفسير الذى 
تذمه « فرويد » يبدو أن الفن هو ذلك العالم الرمزى الذى يفتادنا 
من الحلم أو الخيال إلى الوافع أو الحقيقة . مادام فى استطاعة 
الفنان . عن طريق آليات الإبداع الفنى a‏ أن ينتج Cok‏ يكون فيه 
ما يشبه إشباع رغباته ابحنسية . ويشير إلى أن لدى المبدع قدرة 
سحرية We‏ هلل تشكيل الواد الجزئية Kobi‏ المرجودة لديه » 
بحيث nd‏ معبرة عن احلام يقظته وأفكاره الخيالية تعبیرا امن 
Vale‏ . ونظراً لما يقترن بیدا الانعكاس الفنى te‏ الفنان الخيالية 
من فيض هائل من المتع أو اللذات , فان مظاهر الكبث BAS)‏ 


إهام الق gall‏ 


فيها نكاد تتعادل أو تختفى بالقياس إلى ما بى ء معها من إشباع . 
ومکذا gt‏ الفنان . عن طريق التعبير الفنى عن أحلام بفظته e‏ ما 
لم يكن قادرا عل تحفیقه من قبل إلا فى tL‏ ونعنى بذلك 
الشرف ipl,‏ رحب الساء"" . 


إلا أن « فروید » - الای رأی الفنان شبيها بالعصان ١‏ ورای 
النرجسيه طابعاً اساسا نی نناجه اطممال والفنی = لم بقلم ای سبب 
مقلع = مع الكلمة ‏ لائجاه الدافع الجنسى Ji‏ النساس بعد 
الکبت J‏ حالة ما درن سائر الحالات ۰ كحالة « دالینی»الی 
درسها مثلا . کدلك فانه لم يقدّم یز الذی يجعل نتبجة الکبت 
إبداعا ٠‏ وليس حالة عصابية . وقد أفْرٌ بان منبجه غير قادر عل 
الدلالة عل أسباب الاستعداد للتساس ٠‏ حیث رأى إمكانية رجوع 
ذلك إلى خصالص عضویه"۳) . هله الامور الاساسية اططبرة 
تجمل التعليل بالنسامى فى النظرية الفرويدية ریا من التعليل 
اللفظى ٠‏ ويبقى تغیر الإلهام ‏ عند « فروید » - بنشاط اللا شعرر 
مفتقداً الإلبات التجريبى . 


المدارس المحدثة : 


وقد كان ذلك سببا فى اعتراض مدرسة التحليل النفسى Ryd‏ 


' عل تسويغات ١‏ فرويد ؛ وتفسبراته » حيث اختلف إطار النظر إلى 


الإلهام فيها , ولاسيها عند « شانشتل » a‏ الذى رأى فى الإبداع 
« فعل نكوص فى دمة CUM‏ , وقرر « كريس » أن ١‏ پستخدم 
الأنا العمليات الفطرية ؛ ولكن دون أن بطغى عليها ار تقهره ؛ . 
وهذا عرف ١‏ كيرب » الشخص البتكر بانه الذى « فى وسعه أن 
يستخدم بوسيلة ما ما نزال قرضية حنى اليوم ‏ وظائف ما قبل 
الشعور » بطلاقة AST‏ من الأخرين الذين يتساررن معه فى مواهب 
مازالت BAS‏ ^" , 


إذن فمدرسة التحلول النفسى الحديثة تنكر معبى آنلاشمور ال 
العمل الإبداعى » ونردّه إلى ما فبل الشعور ؛ أى تفل الاهنهام من 
امو إلى i UYI‏ على نحو فد يساعد فى الوصول إلى نتالج أكثر انصافاً 
بالدفة والصحة ؛ وأفرب Sus‏ إلى التأكيد الوافعى . وقد أشار 
« كبوي ؛ إلى أن ١‏ افتراض اللا شعور هو منبع دوافع الابداع 
ومصدر الإهام العظيم فى حياة البشرية a‏ أدى إلى استتباط كثير 
من الکلیشیهات Bll‏ ۲" , 


وإذا انتقلنا إلى « كارل جوستاف بونج » ۰ احد المنشقين عن 
says‏ الذى ul‏ مدرسة علم ii‏ التحليل > وجدناء يعد 
الابداع عملية نفسية yt‏ بها صاحبها « الشاهد الغريبة الى نطلع 
عليه من أعاقه اللا شعورية ؛ إلى موضوعات خارجية قابلة PU‏ 
الآخرين . ویری أن حياته لا يمكن إلا أن نكون مليئة بالوان 
الصراع لقوتين داخلیتین فيه » هما : 
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محمد باسر شرف 


« الیل البشرى إلى السعادة والرضى والاطمئثان فى HL‏ 
د شوق جارف للإبداع . قد يذهب بعيدا إلى حد أن يتغلب عل 
كل رغبة شخصية ,400 , 

وقد رد بونج مصدر الإبداع إلى اللا شعور أيضاً ٠‏ لكن 
الا شمور عنده بتألف من فسمين: أحدهما شخصى Ply‏ 

جمعى . انتقل بالوراثة إلى الشخص » حاملا معه آثار خبرات 
الاسلاف » وهی ما بسمْیه « SUV‏ الاصلیة» . Wy‏ شعور 
pool‏ - كما بری بونج - هو مصدر الاعمال الفنية العظيمة . أما 
سبب العامل الحاسم فى الابداع فهر انسحاب ١‏ اللبيدو؛ فى الحالة 
الحاضرة من رموزه الاجتماعية التى كان متعلقا بها فى الخارج ؛ OY‏ 
هذه الرموز ۸ تعد Sle‏ لاداء مهمتها بسبب ما بحدثه نطور الجتمع 
من أوضاع . وینجم عن هذا الانسحاب أن پنجه ١‏ اللبیدو » ال 
داخل الشخصية » وقد «بثر عم مناطفها . فتبرز کوامن 
اللاشعور الجمعى . النى يشهدها الاشخاص العادیون فى احلام 
النوم ٠‏ ويشهدها العبافرة أو الفنانون فى اليقظة ۲ , 


هذا هو ميكانيرم الافام عند بونج . الذی فال بان اللییدر 
بتعلق بذلك البعض الذى برز من کرامن اللا شعور الجمعى ٠‏ 
ويزيده بروزا بان يمليه عل الفنان لبخرجه فى أعماله الفنية رمزاً يبدو 
أمامنا فى وضوح الشعور؛فلا نلبث أن تعلق به بدلا من الرمز 
امار . رهكذا تبدو حالة الإهام الموصوفة ‏ عند يولج = ميزة 
البدع الاصیل ؛ لانه بطلع فيها عل مضمون اللا شعور الجمعى ۰ 
الذی یشمل آثار احداث الطبيعة فى اللفس البشرية . بوساطة 
الحدس e‏ فیعمد إلى إسقاط ذلك الضمون فى رموز جديدة . 
ويكون الرمز الجديد حيّا » وملا بالمعان » وهو يصدر من أسمى 
مربة ذهنية : الحدس . فى الوفت الذى يصدر فيه عن أكثر 
حركات النفس بدائية ؛ الاسفاط , لكى بکون فى مقدوره أن يمس 
فى الإنسانية وتراً مشترکاً . بال حدس يصل المبدع الأصيل إلى الوتر 
الشترك . وبالإسقاط ode‏ مشهده ويخرجه من نفسه فى هبلة شى ء 
خارجى هر الرمز , 

لقد de‏ بونج الحدس فوة فطرية مميزة للفنان من دون سائر 
الناس » وجعل الإسقاط يعتمد عل الموية العتيقة بين الذات 
والموضوع ١‏ لان التفرقة بين ( CUM)‏ و (العالم) لم يعرفها 
البدائیون ؛ فهم لم يدركوا العالم كإدراكنا إياه » بل بوصفه كاثنا 
عظيماً نشیم فيه الحياة ؛ الأمر الذى يعنى أن عملية (سفاط - 
بطريقة تلفائية أو سلبية ‏ كانت تجرى لدییم ‏ حيث يسفطون 
pru”‏ وأحاسيسهم عل مشاهد الطبيعة وظواهرها 7 

ومع ذلك فقد ندم « بونج ؛ ما قذمه معثرفاً مئل بداية دراسته 
للعمل الفنى بانه تناج صادر عن ضروب كثيرة معقدة من النشاط 
النفسى , عل الرضم من اتصافه بصبغة إرادية شمورية واضحة ۰ 
أو اشناله على بعض ما بساعدنا فى فهمه . وقد رای أن فعل 
الإبداع ‏ فى مجمله ‏ سیظل عل الدوام بفلت من قبضة الذهن 
البشری ٠‏ لا مناز به من تلقائية . وآن من طبيعة الإبداع أن لا 
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يثبت للمعرفة العلمية . لذلك ادت دراسات پونج فى الحدس 
والاسفاط والإبداع بصفة عامة إلى القول بضرب من المشاركة 
الصوفية ؛ » التى ثل مسنوى خاصاً من الخيرة » یصبح فيه 
الإنسان هو الذى يعيش وليس الفرد . وفى هذا من الغموض 
والصعوبات النظرية ما فيه . 


اقتراح تأصيل : 

والآن . . بعد استعراض أهم الدراسات والآراء حول الافام فى 
اليلق الفنى + WS‏ القيام بملاحظة aly‏ الشخصى me ٠‏ 
الوصول إلى حصر نقاط الارنکاز الاساسية لهذه الظاهرة ‏ وتتبع 
سيرورتها مند بدايات التأثیر الفاعلة حتى نحويلها الختزناث والمواد 
الأولية والعطیات» بوساطة طرق التعبير إلى وسائل لنقل أفكار 
الشخص البدغ أو مشاعره أو إحساساته وإدراكائه إلى AA‏ 


فنحن نجد Whe‏ الاجتماعية الزاخرة تعرض علينا فيا 
تعرض - نبعا لظروف متغابرة يمكن تبعها » مثبرات من شانبا أن 
تضمنا بشكل أو بآخر فى موقف إحباطى يزداد توثره ٠‏ حتى يسبب 
فى حالتنا الالفعالية هيجانا يحرّك لدينا مجموعة من الختزنات 
العاطفية والفكرية المترابطة ب بالتشابه أو بالتضاد , وقد يكون سبب 
افیجان فكرة تعود بنا » عن طريق الترابط واحلام البفظة إلى 
خيرات وعواطف ومراقف سابقة ٠‏ فتسبب by‏ من الا ار الفرح 
لدينا . أو التفور أو التحبید أو الرضی أو الاستکار , 

مرقفنا الانفعالى هذا » يكون غير متميز ‏ فى غالب الاحيان ۰ 
وغير مركز عل شخص بعينه . أو حالة دقيفة بذامها ۽ بل هو عام . 
فحزننا حزن من كل ألم وكل مزل . وثورتنا عل كل ظالم وکل 
ظلم , وحبنا لكل جيل وكل جمال . . إلخ . هنا يدرك الفرد موقفه 
الإحباطى الذى زايد حذنه شيئا فشيئا ٠.‏ فتسعى العضوية إلى 
التخلص من الطاقة الناجمة التى ade‏ الشخصية بفغدان الثوازن . 


وإعادة النوازن - الخلاص ١‏ تتم عن طریق آلبة بدالية نفسية ‘ 
تزکد تفرد ( الشخصية ) بالرد العدوان عل Shaki‏ ار 
الاسا‌ات , أو ما يعصف بنوازنها من الموضوعات الخارجية 6 عل 
نحو يرهن عل حال التهاسك ويدعمها . واختیار أسلوب الرد 
ونوعية مداه وكيفيته › رما يمثله ذلك من کشف ۰ هر ما نسمیه 
(uy!‏ . لکن ذلك الرد لا بنجل عل شکل سلوك صریح ad‏ 
الاخرین أو old‏ الاشیاه التملفة بهم . هل مستوی التعبير ار 
التشکیل » راما بکرن سلركا Gy‏ أو خرافياً » « بتمثل فى استخدام 
المبدع مادة أولية Wy‏ > صوت ‏ صلصال ١‏ لون . .. ) MEY‏ 
غلرق - فعل ۰ vs‏ ما ب هد عل وجرد UYI‏ رفاعلیتها 
وقدراتها » ركل ما Jas‏ موضوعات الحفاظ على الكرامة والمكانة 
والاحترام والتفوّق والقدرة والتميز. وغير ذلك ما يرضى الانا 
الاعل . 


وال مهد المبدول فى « الق » ای ذکرناه ۽ من حيث هو إيجاد 
تأثير لا مادى فى شی ء مادى » كفيل بتصريف الطاقة الفائضة o‏ 
ونحفيق الارتباح والنوازن . والنتاج úi- Jandi‏ يحقق عند 
صاحبه الشعور بالفرح والنصر ٠‏ ويكسبه الاطمئنان وفيض iU‏ 
po Wb‏ ما dugg‏ الشخصية ahh‏ » فيشعر بالتجدّد ٠‏ أو بان te‏ 
ند Jy‏ ص کاهله , 

ولابد من الاشارة إلى أننى اعد الافام آلية دفاعية , عل نحو ما 
نفدم ذکره dd ٠‏ تحت رقابة الشعور عل الختزنات النفسية 0 
مهما تكن الثابت التى A‏ منها . سراء فى ذلك ما بشار إليه 
محتوبات افو والأنا والانا الأعل . ومهیا تكن النسب فى ذلك 
dale‏ ۱ الامر الذى يكشف عن سبب جدتها وابتكاريئها . وهذا 
يعنى أن التفسیر الذى امه للإهام لا بنطلق ‏ ایض - من تقسيم 
الجهاز النفسى إلى مناطق » أو تفصیل مساحاته طبرفرافیا - كا 
فعل فرويد واتباعه وغيرهم ‏ وربط ذلك باثبات ( الفیزیولوجیا ) 
هذا الغرض ( الفلسفی ( أو السلمة - کیا JA‏ « فروید » ال 
( موجز التحليل التضی ) . 


» تمييزه بها‎ Si خصائص الإفام وطبیمته . والحدود الى‎ Ul 
وطرق الارنکاز اللفسية التى يعتمدها. فیمکن تتبعها من خلال‎ 
: تعريفنا الإهام بأنه‎ 

)1( موقف : فهر حالة نفسية ندعو إلى القيام بحركات عل 
مستوى العضرية ؛ ونشترك بذلك قوى عفلبة كثيرة ( الذاكرة ٠‏ 
التخيل ؛ ASIN‏ . .. ) بحيث يتحصل لدى الفرد المبدع مشاعر 
وعواطف معينة ٠‏ لى وضع معين , 

(ب) دفاعى : لانه ینم ردا عل مرقف إحباطى + 
الشخصية م الدات بتهاسكها » نتيجة تخلصها من تأثير الاشخاص 
والموضرعات والمواقف والضغوط اخارجية , النی تشکل اعافات 
بالنسبة إليها . 

(ج) فجائى : لان عبديد الذات فيه يظهر واضحاً . بحيث 
یفرض الإسراع فى إنفاذها . 

رد) ففال oY:‏ الشخص يلجأ إلى إحداث تغبيراث فى العالم 
الخارجى عن طريق استخدام أدوات سبق له ofall‏ مها 
ربهارات متميزة ٠‏ تتغير بحسب الظروف والاحوال والمعطيات . 

(A)‏ مريح : إذ إن الجهد البذول يساعد العضوية عل 
التخلص من فائض الطاقة الناشىء عن الموقف الإحباطى ٠‏ 
ويعيدها إلى حال التوازن والتكيف مع الوضع الجديد ‏ ويحفق 
الشعور بالراحة واهدوه . 

(و) ابتكارى : لان الحل الذى يتوصل إليه بغية التكيف + 
يكرن fo Cie‏ هو مألرف » فى الوقت الذى يكون شبیهاً به . 
ویظهر تالف الاولوبات بشکل طریف لعدم خضرعھا ‏ امات 
لطرائق التنظيم امألوفة الشائعة . عل نحو فد بظهر معه التأليف 
غريباً أو متعسفا او لا معفولاً فى كثير من الحالات » كما قد بظهر 


إفام اخلق Jä‏ 


التأليف غريباً أو معتسفا أو لا معقولاً فى كثير من الحالات i‏ وقد 
بظهر Tay So‏ ومتشاسا لدی الشخص الواحد J‏ مرات ie‏ 

الافام س كها آراه - بالتعریف : آلية دفاعية شخصية » فرضها 
توكيد الذات تجاه نفسها ؛ فهر حالة سلبیة فى بدایته » فإذا وصل 
إلى ذروة الاشتداد حول إلى حالة إيجابية ٠‏ تتجل فى استخدام 
الادرات والمواد لاحداث تغيير فى العم الخارجى ؛ وهر شكل من 
اشکال التکیف التى يلجأ إلبها الفرد - NAS‏ عندما بواجهه موق 
بإعافة . ويظهر الإخام ‏ ارضح ظهرر - عند الذين امتلکوا مغدار؟ 
معيئاً من الهارات رالاطلاعات كافيا ٠‏ ضمن اسلوب Sonal‏ 
معين » بحيث تشغلهم بعض المارسات فيه » فاكتسبوا القدرة عل 
oe‏ تکوینات جدید: نتصل Stl Ide‏ أو التعبير دون سواه , 

والإهام ‏ وفت التحول إلى فعل- بکرن ذا صبغة عدوانية 
فوقية ۱ لانه wile‏ لدى البدع - با هر شخص ارد شعوراً 
Sal‏ عن الآخرين أو التعالى علیهم أر التفرد دونهم ٠‏ ویشعره 
باللة نتيجة للتخلص من تلك ٠‏ الميكانيزمات » النى دفعته إلى مثل 
هذا التفریغ » فى هذه الحالة . لذا .. تحختلف درجة الجودة والجدة 
من نتاج إبداعى فنی إلى آخر e‏ بسبب الظروف والاحوال الزمانية 
والمكانية المرافقة . والمؤثرات الخارجية ( طبيعية ٠‏ اجتماعية ) 
والداخلية ( جسدية » نفسية . عقلية ) . وليس من الضرورى أن 
يكون شعور البدع - تجاه حصيلة إفامه أى نتاجه الفنى ‏ هو 
الرضى دالماً + ؛ بل يتغير موقفه من نناجه بالدرجة » من حيث فبوله 
ار رفضه a‏ من حال النبق التام والاعتزازية » إلى حال sil‏ التام 
والحرب مده أو الإعراض هئه . مرورا بجميع GUI‏ المکنة بين 
هلين الموففين النقيضين . غير أن النتاج الفنى فى جميع 
الحالات  A‏ شیء صاحبه الخاص » Gall weld‏ ميزه ويفرده 
nigy‏ من خلال الأخرین i‏ باختلافه عم . 


والاهام لیس وحده دلیل الربداع ومسوغه الوحيد aj ١‏ ليس 
هیکله العظمی التام t‏ إذ إن Taas Wha‏ من الموامل والارادات 
رالخططات والانکار المشتركة by ٠‏ الشخص لحمل تاج ulj‏ 
bts‏ فا bay‏ . كما أن (uy‏ - با هر آلية دفاعية ‏ قد لا 
ينضح فى کل حالة إبداعية عل حدة . ولاسیا فى الحالات الى 
تفتصر فيها الجدة عل الأشكال أو الضامین الى تح من نتاج سابق 
ار ترجه إليه . وترافر الاهام لا بفرض ju‏ موضوعات الإبداع 

فى الدرجة » بشكل حثمى قابل للتحديد مسبقا ٠ ٠‏ کون کل تاج 
نسيج وحده , مشروطاً بعوامل خارجية وداخلية تقع فى إطارى 
شروط الزمان والمكان . افصالص المشتركة gil‏ لراها تتكرر فى 
ead diet‏ الواحد , لیست هی نتاج الإهام ۰ بقدر ما ھی تاج 
التقنيات والخططات رالطالب العقلية والغایات الق شاه ۰ ال 
جانب طموحائه وثفافته والعوامل النفسية الق تکون حالثه . 

كذلك فإن نيار الافكار فى الإمام يتحلل من أكثر الروابط المنطقية 
والعقلية المحددة .ای يهب مراعاتها ٠‏ سیب طواعية موضوعه . 
لذا Wale‏ ال Opal!‏ حشرد Wa‏ من الرموز والعلافات 


to 


محمد باس شرف 


اللا معفولة » وفد وجدت لنفسها ‏ بشکل أو باحر تسویفات 
ونفسيرات ندعم وجودها أو تحافظ عليه . ونزداد درجة اللا معقولية 
هذه » وضوحاً وانساعا ۰ بازدیاد حجم لقافة tall‏ واطلاعانه 
ومعارفه الكنسبة وخرانه وذكرياته » إلى جانب alle‏ العضوية 


والنفسية , بحيث تتفاعل جیمها . وتزاکب عل نحو جديد e‏ ببزغ 


ae‏ تتوافر له الظروف المناسبة ار تستدعيه » بمعنى أن يصبح 


مصدرا لصراع نفسی يؤدى لمعل النان فى موقف إحباطى يتجل 


فى مقاومة الذات أسر الاحتفاظ بإعاقاتها أو تأسيها . 


OO 


١ 


(۱) جان بارتلیمی : بحث فى علم اليل » ص ۱۲۰ ونا بعدها . 
(۲) ابر حامد الغزالى : المقد من الضلال s‏ ص ١4‏ ونا بعدها , 
(۲) عادل العوا : مقدمة كتاب « مدرسة Y AY‏ لسرن . 
(Ly‏ آرنولد هاوزر : الفن رالجتمع عير التاريخ ٤ج‏ ۱ ص MEAT‏ 
Ae )0(‏ بريستد : تاريخ مصراض ۱۰۲ . 

. ۱۰۵ هاوزر : المرجع المذكورءض‎ (y 

. ۲۱۲ سرل ببرت : سيكولوجية الفن ءص‎ Y) 

Read: Art and Society : انظر‎ (^) 

os] (4)‏ جلسرن : مدرسة لفات ص ۲ وئالیتها , 

(۱۰) افلاطرن : نحاررة فیدر . 

(۱۱) انلاطرن : الوضع الشار إليه , 

yo )۱۲(‏ هريسمان : هلم AL‏ ص ۳۸ . 

Encyclopaedia Britannica (1Y) 

v موافع النجوم» ص‎ uP ابن‎ (VED 

(۱۵) ابن غر : روح القدس»ء ص 1۸ . 

)44( عبد الكريم الباق : دراسات jad‏ الأدب العری» ص ۳۵۱ . 
OY)‏ ابن عرې : مواقع النجوم» ص ١19‏ . 

. ابن سينا : منطو المشرقين ب الق‎ (A) 

)014 ابن سين : الجا ص ۱۱۷ . 

(۲۰) سيرل بيرث : كيف يعمل العقلءج ۲٤ص‏ ۲۱۹ . 

(۲۱) يرسف مراد : agile‏ هلم الئفس العامءض ٠٠١‏ . 
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iy‏ استطاعتنا تحویل مجری MAY!‏ » وإيقافه مدة من الزمن 
نطول sf‏ تقصر + وخفضه أو زيادئه بالدرجة » بوساطة وسائل 
ida‏ + فشكل ذلك Cat‏ دفماً أو كفا ؛ إذكاء أو إعاقة , 
لفاعلياتنا ودوافعنا . يمكن أن يكشف عنبا بدراسات تجريبية 
وتحليلية . تحتاج إلى ملاحظة ورصد رعناية i‏ حيث lel‏ تساعد فى 
ald]‏ معرفتنا الحالية بوضوع الإبداع » وتثرى معلوماتنا عن الخلق 
الفنى » وما ghey‏ بذلك من فضابا تثار بين حين وآخر فى مجالات 
الفنون عل اختلانها , لاسا فى نطاق الادب , 


(۲۷) بول ثاليرى. : الق الفنى ص ۲۲ . 

. Lalo : Introduction à }'Esthétique, p. 92. (TF) 

)18( جان بول سارتر : oran‏ ۱۹۷ . 

(۲۵) مارتن هیدجر : هيلدرلن رماهية الشعرءص ۱۵۸ . 

)11( جان روسلر : Mal‏ آلن پو ص ۱۱ . 

(۲۷) انظر ؛ عز الدين إسماعيل : التفسير النفسى للادبص ۳۱ وما بعدها . 
(۲۸) حلمی املیجی : سيكولوجية الابتکار » ص ١1١‏ . 

, "47 سعد جلال : الرجع فى علم النفس, ص‎ (YA) 

(۳۰) بوسبليوف : نطور انظرية الفن فى روسيا مقال ٠‏ 

(۳۱) انظر : عبد الحليم مود السيد : الابداع والشخصيخص ٠٠١‏ وما 


, biw 


۰ (۳۲) ملئن منفسل ١‏ ميادين علم الفس ج ص «MAL‏ 


. ۱۷ سیجموند فروید : الوجز فى. الحلیل الفسی ص‎ (TP) 

. سیجموند فرويد : لبان والاحلام ل الفنسم ص ۷ وثاليها‎ (TE) 

(۳۰) انظر : توماس مونرر : التطور فى الفلونءج ۱ص ٩۱۷‏ . 

. انظر : سیجموند فرويد : مدخل إل التحلیل الثفسى‎ )۳١( 

. ۸ سیجموند فروید : لیرنارد دالیشیءص‎ (TY) 

۱۲۴ انظر : حلمى اللیجی : سیکولوجية الابتکارص‎ )۳٩(ر‎ (TA) 
. والیها‎ 

Jung : Tha Integration of the Personality. a9) 

Jung: Modern Mao in Search of a Soul, .وم‎ )4۱( 


ا _ _ سس 


من قضايا الإبداع " 
فى التسراث العسربی 


دراسة مقارئنة 


فهد عكام 


ب ا تست 


© © ن الفكر الجرمان پتحدث الباحلون عن ليم حضارية للشعوب » ويريدرن بها تلك القيم الأصيلة الى BNE‏ 


الششعوب فى مسارها AW‏ ولا موت مهما تتغير الثقافة . وأكبر الظن أن ازدهار الحضارة وانحدارها فى أى شعب من 


الشموب مرهونان ببده القيم ؛ فإذا أنيح ها من الظر وف المحيطة ‏ سواء أكانت اقتصادية ‏ اجتماعية ام ثقافية مختلفة = 
ما oblig‏ مع طبيعتها كان التقدم e‏ وإذا قذّر Ub‏ من هله الظروف ما ينثافر مع طبیعتها كان التخلف . وأكبر الظن أبضا أن 
تمازج الحضارات ما بدين بقسط موفور هذه القيم الأصيلة ؛ فالشعوب - فيا نقدر . لا تأخيل من الثقاضات الأخرى 
إلا ما bliss‏ مع تيمها الأصيلة . وما بئلاءم مع مرحلة النطور الحضارية التى انتهت إليها . وإذن فلابد للباحث المقارن + 
الذى أهمل هذه القيم حتى اليوم ؛ من أن يقيم ها وزئاً فى أبحاله . 


رلا كانت أمتنا العربية تعيش اليوم فى أزمة حضارية وثقافية ٠‏ 
وتفتش عن سبيل للخلاص e‏ متذرعة برجاه بعشوره شىء من 
الیاس » فأحرى بالمفكر أن یمود بتأمله إلى ماضينا السحيق ليستكشف 
هذه القيم الأصيلة الى تميز شخصيتنا . وال تاريحنا الغابر لبرى كيف 
تفاعلت هله الفیم ب ألوان من الثقافة جديدة » أتاحت U‏ مكانا 
مرموقا فى الحضارة الإنسائية » واسعفتنا فى إنشاء تلك ‏ الملحمة 
الإسلامية » l'épopée Islamique‏ الفذة gil‏ يتحدث عنبا 
الغربيرت . وأكبر الظن أن هذه الهمة تفتضى منا النظر مرة أخعرى فى 
أساطيرنا القديمة . وآدابنا الشعبية » وفولکلورنا . وفى عاداتتا 
وتقاليدنا . و البیشات التى كانت مهدنا الأول ؛ فنحن shat‏ 
صحراء ٠‏ ودم البدارة يجرى فى عروقنا + وهذا الدم ما بزال يمى علينا 
سلوكنا فى مجالی الحياة المختلفة 2١‏ ۰ وفيمنا الأصيلة متصلة به أوثق 
الاتصال . واکبر ظنى أن عبقرية الإسلام تکمن فى أنه لم يقمع هذه 


القيم ‏ بل حاول تعدیلها بما يمفن مصلحة الجماعة . وننيجة لذلك 
كان ثمة نفتح ۰ وكان ثمة ازدهار حضاری . نیا هذه القيم ؟ 

لعلنا نستطيع ؛ وان لم نقم بعد بسبر عميق لماضيدا a‏ أن نذكر 
ما : 


۱ -النزوع إلى المغامرة والاستكشاف . 

۲ - اللزوع من المادى المحدود ال الروحی الطلق . 

۳- الثفرة من العبودية وتعشق الحرية . 

4 - الافتتان بجمالية الاشکال . 

وبحثنا البوم إنما يقيم الدلیل عل أن AZ SM‏ الخارجية لا نکفی 
رحدها لتعليل ظهرر حركة لنية ونفدية جديدة فى عصر من العصور ۰ 
بل لابد » فى هذا التعلیل o‏ من Jl‏ هذه القیم بعين التقدير ورصد 
تفاعلها .ولا سیا الأخيرة منها a‏ مع الظروف المحيطة فى حركة دينامية 
متطورة . 


۵ قدم هذا البحث فى المؤثمر الثان للرابطة العربية للأدب القارن الذي عفد فى دمشن من ٩‏ إلى ٩‏ پوليو VAAN‏ ول نطرأ عليه سوی تعدیلات طفيفة , 


ty 


pss نهد‎ 


والقضية الهمة التى سنعنى بها اولا هى : 

قضية الصنعة : تشأعها . تفاعلها مع الفنون‌الاخری 

ألف النقد Uy all‏ الجميع بين شعر أن مام (۲۳۱-۱۸۸ AA‏ 
۸۸٩۱ 2 ۸‏ ) وثلة من الشعراء المحدثين الذين اصطلح عل 
تسميتهم اصحاب السديع . والکاتب الكسير امحاحظ ( ۱۱۳ - 
۵ ه/ ANA a VA‏ م ) كان أحد المتبحرين الاواثل الذين ذکروا 
هله السلالة من الشعراء فى تاليفهم . وحين حاول الكشف عن 
المدلولاث الدفيقة لبعض الآيات القرانية أشار إلى كثبر من الاشکال 
الأسلوبية figures de style‏ دون أن بخص معظمها مع ذلك بتسمیات 
اصطلاحية ستأخذها فيا بعد . ولفظ + بدبع » يبدو تحت ريشته بمعناه 
الأصل : «لاشبيه له » ؛ ١‏ فرید » ؛ «عجیب ) . وهريصف به 
حيناً التعبير وحبنا gall‏ . ومع ذنك فان gall‏ الاصطلاحى 
د أشكال الأسلوب » لايند عنه ؛ فالراعى رت ٩۰‏ ه۷۰۹/۵م)- 
فى رابه - كان AK‏ من استخدام هذه الاشکال ١‏ وبشار ( 48- 
VIE Jem ۷‏ 784 ) كان يستخدمها استخداماً ناجحا ۱ 
رالشعراء المولدون من مثل منصرر اللمری رت نحو ۱۹۰ ه/ 
 ) ۵‏ ومسلم بن الولید رت ۲۰۸ (PAYPA‏ وأشباههم من 
کانوا يبذلون yd‏ فى استخدام هذا البدیع کانوا محاکسون الشاعر 
الخنطيب العشان رت ۲۲۰ O p ATOA a‏ . وإذا كانت هذه 
الفکرة تشف عن الروح القارن عند كاتب يعى مهنته . مهنة الناقد » 
فلمة نکرة اخری ندل على أمانة العام ؛ فى حدیثه عن التعبير : « هم 
ساعد الدهر ‏ انذی یشتمل على استعارة يطلل علیها اسم ١‏ المثل » ٠‏ 
أ ينسى التذكير بان الرراة يسمونه « البديع » © , 


رفي الحقيقة ئيس الحاسظ هر الذى منح هذه الإشارة اللفظية معناها 
الا صطلاحی . بل الشاعر الصانم مسلب بن الولید(*) .مؤلف 
تختارات شعرية عنوانها « فحول الشعراء » ومبد ع شکل شعرى استقی 
منه أبو نمام مذهبه . ولكن دون أن ينجح فى ذلك حسب رأی بعض 
النفاد القدماء 9) , 


أيمكن أن نقرل مع محمد مندور : إن هذا « البديع » ليس سوى 
محاولة للتجديد لا مس فى شىء ١‏ معدن الشعر » أى جوهره e‏ 
ولا مضمونه ۰ بل تمس الزخارف اللفظية من جناس وطباق فى التعيير 
الشعرى ؟ أيمكن أن قول : إن هذا البدیع ليس سوی ضربة بنذ 
قضت على طلارة الأسلوب الشعری , أى جماله . وحولت الشعر 
١‏ فى عصوره التأخرة إلى زخارف لفظية خاوية . وحرمته من كل iie‏ 
لکر بة أو عاطفية أر Cad‏ . . . رس 


لا نعتقد أن هذه الثريا من الشعراء أصحاب البديع ‏ وشعر أب نمام 
يقيم البرهان عل ذلك أهملت الحتوی كليا» كم لا نمتقد أا 
مسؤ ولة عن تحول الشعر إلى زينة فارغة نافلة ؛ فالشعراء التاخرون ۰ 
شعراء الحقبة الى سميت حقبة الانحطاط ؛ لم يكن لهم حظ من 
العبقرية بحيث يستخدمون بنجاح طرائق البديم الشكلية الى 
استخدمت من فبل . تحت أقلام الحدئین s‏ لغايات جمالية . وبا أن 
هؤلاء الشعراء كانوا حرومين من الموهبة الطبيعية فلم يكن فى وسعهم 


1۸ 


الرصول - کسابفیهم - إلى تنظیم مواد الإبداع بحيث یکون الشکل 
منسجما مع أصواتهم الباطنية » وبحيث لایلاحظ الزخرف فيه . 

وفضلاً عن ذلك » فان ظهرر حركة البديع هذه بثل ۰ فى تطور 
الشعر العرى » دورة طبيعية اقتضتها حالة اجتماعية ‏ ثقافية حضارة 
كانت تبحث عن هوية جديدة » بخاصة بعد أن وقم الانقلاب 
العباسى . 


كيف نستطيع تسويغ استخدام هذه الطرائق الأسلوبية وتفنحها فى 
مطلع القرن الثالث للهجرة ؟ 

هذا يعود بكل تأكيد إلى عوامل تخص عالم الثقافة الذى تطور فيه 
الفن الشعرى ٠‏ وال الفری الفكرية الحبة القی كانت تتحرك فى هذا 
الوسط . وإلى المناخ النفسى الذى كان بسود فيه a‏ ويحدد ‏ من ثم - 
ظروف البدعین الحيائية . بل إلى قيم عربية أصيلة تتميز بها شخصية 
العرن فى تفاعلها مع المحيط : 


. تعلق العربى بالشكل‎ - ١ 

العامل الأول ؛ فى استخدام هذه الطرائق الأسلوبية بتمثل فى قيمة 
حضارية أصيلة نتمیز مها الشخصية العربية : عبادة الشكل . فاللغة 
لعرببة تزلر التأثيرات البلاغية والترابطات الوسيقية ؛ نژثر صرامة 
الجدل المنظم وجزمه . وعبادة الشكل AT‏ من المحتوى هى إحدى 
السمات المیزة للشخصية العربية ؛ فالناطق بالعربية كان منذ الاصل 
شديد التعلق بالقيم الشكلية فى الخطاب a‏ وبالترابطات الرنينية 
الخالصة ١‏ وبالبنى الزمنية التى نقود منطق التفیرات فى طبقة الصوت ۰ 
وبأصداء أنواع الرنین اللفظية ومفارقاتها . وبامهارة فى لعب 
المجانسات الصوئية a‏ سواه أكانث تقوم عل المسرامت ام عل 
الصوائت:رالمجانسات التى نسوس حلفات النسيج فى بعض الاشكال 
الأثورة . فبإعجاب بالغ اما تغنى العرب الجاهليون بشعر الأعشى ۰ 
راطلفرا عليه لقب : صناجة العرب O‏ ليخلدوا الطاقة المرسيقية فى 
خطابه . وبذهول إا تلقوا الرسالة القرآنية gil‏ تكتسى شكلاً 
تعبيريا . Eg‏ فوة سحربة حقيقية . بل معجزة لفظية لا تحاکی . 
وعلیه ليس من فبيل الصدفة إذا ما استخدمت هذه الرسالة المزايا 
الوسيفية فى التنظیم اللغرى لتسمع صرتها أولئك الاناسی الفخورین 
فصاحتهم . رما لا شك فيه أن هذا التعلق بالبنى الموسيقية |ما هو 
الذى یزلف عند المرب ١‏ محترى » اخضطاب ؛ ما هر الذى pol‏ 
المؤمنين ٠‏ فى النصف الثاني من القرن الأول للهجرة » ثرئيل الفرآن 
بفصد تحفيق التاثر بمعنى النص وإبلاغه بطريقة AST‏ إدهاشا . بحيث 
بؤثر فى العقل والقلب فى أن زاحد ‏ . وفد تنبه علماء الكلام إلى 
أهمية هذه القوة الخارقة فى أسلوب القرآن فذهب Ql‏ ( ۳۱۹- 
۰٩۳۱/۵۳۸۸‏ ۹۹۸ م ) إلى أن أحد وجره إعجازه تأثيره فى نفس 
السامع + فمتى سمعه الإنسان خلص له قلبه بقوة ببانه وحسن نظمه 
وطلارة ثعبيره » حتى إنه مول بين النفس ومضمرائها . وذلك ما 
يزرعه فيها من لذة ومهابة + و فكم من عدو للرسرل (ص) من رجال 
العرب رنتاکها اقبلوا يريدون اغتياله فسمعوا أيات من الذران فلم 
يلبثوا حين وقعت فى مسامعهم أن يتحولوا عن راییم الاول ٠‏ وأن 


برکنوا إلى مسالته ويدخلوا فى دبنه . وصارت عداوبم موالاة ‏ 
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۲ - تمزق الكائن المبدع . 


العامل الثان كان فيا ميل إلينا مزق د أنا a‏ الفنان + فمئل الطفولة 


كان النظام التربری بلقنه مبادىء تعظم مجد اه واحد » dey‏ إنسان 
Jegat‏ صورئه . وفى هذا النظام تصبح مهمة الإنسان المسلم تبليغ 
عالمبة الرسالة gil‏ صاغها الواحد الاحد للجنس ODS patel‏ 
والقيمة الاساسية تظل حقا آخوة المؤمنين والمساراة pra‏ عل اکل 
وجه » دون تمييز بين الأبيض والاسود ؛ بين العری والاعجمی ۰ 
إلا بالتفوى » ای بخشية الله ؛ وكل عرفية ملغاة . ون تكن فى صالح 
العرب الذين اختارهم الله لنقل كلامه الذى وجه إلى البشرية باللغة 
العربية (۱۳).ومفهرم الساراة هذا أمام الله يتضمن مفهوم الحرية ١‏ 
فلا عبودية فى الإسلام إلا لرب العالمين : « إباك عبد وإباك 
نستمین ۷ . 
واستغلال الانسان للانسان أحيل إلى عدم ؛ ولکن حربة الفرد 

مرهونة بمصلحة الجماعة الاسلامية كلها . رهه الحرية ۰ التى 
تتضمن , عل الصعيد السیاسیی + مفهوم الاختیار الحر ( الشورى ) 
ينبغى أن تتجل فى العمل . والإنسان مس ول عن اختیاره . 

والطابع ادلی يمير ل الإسلام العلافة بين هذا الفهرم iy‏ 
الخفية ؛ فكل فعل ليس له قيمة إلا إذا ابق من نية صادقة ۱ ولکن 
الصدق الذی يظل فى القلب أقل قيمة من الصدق الذى يتجل فى 
الكسلام ؛ وهذا أقل من الصدق الذی بتجسد فى العمل لإلضاء 
١ OM) KI‏ 

وهذه المبادىء الى i‏ يكف النظام التربوی عن تمکینبا d‏ نفس 
AKI‏ ثن السلم من فجر الاسلام ۰ اصطدمت ٠ | Ss‏ رهی تبحث 
عن التالف بين الإيمان والعقل t‏ براقع Y‏ بتمشی دائ مع المثل الاعل 
الملفن ؛ ونرید بذلك هذا الفکر « الفاشى » الذى كان يتملك شباطين 
السلطة . ركان ينجل فى خطاب اسنلا ؛ يقصد لا إلى خنق أعمق 
التطلعات فى فلب الكائن الإنسالى فحسب » بل إلى نحويسل هذا 
الكائن إلى عبد متأمر 0۳0۱06»ایضا a‏ جرد من ای إرادة . 
وبالقمع a‏ سواء أكان إضراء ام إرهابا  U‏ حارلت السلطة خئق 
الخطاب التحرری discours d'’émancipation‏ .ربطبيعة الحال + 
كل مستبد يعادى بطبعه الرسالة التى نجشدندرة جمالية فاعلة ؛ لان 
وظيفة هذه الرسالة لا تنجز إلا فى اللحظة التى يتصرف فيها A‏ 
مزتلفا مع المعنى الاجتماعى والانسان فى الاثر . فيتحول عل هذا 
النحو إلى رجل مناصل . 

رالظهر الأول الساطع الذى بيز هذا الراقسع الشائن كان ذلك 
الصلف العرین الجاهل الاصل . الذى حاول الامربون إثارئه حينها 
دموا العرب عل سواهم . وحاولوا بسیاستهم إثارة الروح العصبية 
القبلية بين العرب أنفسهم 6 بغية المحافظة على السلطة فى أيديهم . 


قلق الفنان الذى بمکن أن يثيره مثل هذه السياسة JÉ‏ فى شعر 


من قضابا الإبداع فى الثراث 


الخوارج والشيعة الذين جمعوا ب 
الكوفة Hell‏ , 

وى ظل العباسيين غدت الخيبة أفدح ۱ فبا نیم هاشميون فقد 
كان متوقعا منهم مارسة سياسة نستلهم البادیء الاساسية فى 
الإسلام . ولكنهم لم يترفعوا لتوطید سلطتهم عن استغلال التيارات 
الفكرية احديدة ‏ والالتجاه إلى لغة المذابحع i‏ 

فليس نكر فى مثل هذا المناخ أن ينغد فلق الفئان ؛ OY‏ الاعاجم 
الذين وصلوا إلى السلطة فى هذا العهد . آثروا إشاعة عالمية الإسلام 
والدعاية لها » ليكسبرا هيمنتهم صفة الشرعية . 

و ظل العباسيين أيضا دا نظام رعاية الآداب آقوی من أى وت 
خی ؛ فالخلفاء « والوزراء » والكتاب ۰ والرژ ساء العسكريون 
والارستفراطيون كانوا يستقدمون الشعراء لبذیموا أمجادهم ؛ وکانوا 
يفتحون » للهدف نفسه » منتديائهم وقصورهم أمام المغين والغنیات 
الذين كانوا يعزفون e‏ عل العموم , عل آلات موسيقية Say ٠‏ لفون لى 
بعض الاحايين أنغاما . 

راذا ما كان حقا - کا بلاحظ لوی غارده Louis Gardet‏ - أن 
نظام الحماية هذا انتهى إلى « تفريم أعمال الفکر وإلى واحد من 
gat‏ التفتحات الإنسانية النزعة انى عرفها تاريخ البشرية الثقاى ۳۷ , 
فليس أقل حقا أن الامراء والوزراء الذين كانوا يبرهنون عل 
نظام للحماية مستلیر ۰ واهتمام بالارث الثقانی الشترك . لم یکونوا 
cate‏ كل البراءة فى مقاصدهم . 

فبحثاً عن نوع من أنواع الدعاية ها قدر الأمريون من قبل الشعر 
والفصاحة فى مجالس كان ينكرها عليهم خصومهم السیامیون . 
والهدف نفسه كان يرجه بلاطاث العباسیین » حيث كانت نزدهر 
المناقشات العقلية » والناظرات الفكرية » وانشاد الشعر . والبحث 
عن التسلية ومجالس الموسيقا والرفص , التى كان برافقها فى أغلب 
الأحوال الكحول والدعارة . وفى هذه البلاطات حظى الشعر اطخمری 
والشهوان بأهمية خاصة . 

وثقافة الامراء . مهما تكن مرهفة ۰ لم تكن تمنعهم من إظهار القسوة 
إزاء فرد قد قضوا بأنه حطر ؛ وكان هذا يتم باسم الحفاظ على النظام 
العام « أو باسم صيانة الإسلام » وكانث كلمة الزندفة OO‏ تخدمهم ' 
شمارا لطمس الأسباب الحقيقية OD‏ , 

ومع ذلك , لابد لنا من أن نسجل أن جمهرة المثقفين كانت تناز 
عادة دون أذى بالغ أكثر المجازر وحشية ؛ فقد كان الأمير المنتصر e‏ 
حتى بعد هزية خصمه . لا يفكر فى الشار من حاشيده اللفضة 
إلا موقنا » فلم يكن عنده سوى هم واحد : BULI‏ على هذه العقرل 
Hell‏ من حوله 23 , 

والمثقفون بمرافقتهم هذه الوحوش الضاربة المولعة بالسلطة 
المطلقة . المتعطشة فى الغالب إلى الدماء . إذا ما نبدت مصالحها 
السياسية » حتى لو كانت مثقفة ذات نزوع فلسفى أو شمرى أر 
موسبقى » کانوا يشكلون منتدى عنارا بتوقف عليه رفعة الأمير ويجده 
ومتعته . 

على هذا النحو UJ‏ نفهم 'لم كان الخلفاء پنظمون مسابقات لاختیار 
أفضل الشعراه OM‏ ۰ ول کانوا پستفبلوبم استقبالاً حافلاً فى 
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بين القول والاسهام الفعل فى فتن 


نهد عكام 


تصورهم ON‏ ‘ ول کانوا بتیحون هم ‘ بعطاياهم السخية ‘ أن جيرا 
حياة الدعة (۲۳۳ . وعلى هذا النحو ما نفهم ل كان الناس من علية 
القرم يتنافسون فى منج الفنانین الموهوبين أعل مكافاتهم . 

وفضلاً عن ذلك , إذا ما كان حقا أن وصول الشاعر إلى البلاط 

كان یضاعف حظه فى الوصول إلى الشهرة , فليس أقل حقا أنه كان 

يتحكم فى إنتاجه ؛ ١‏ فالبنية الحرميّة فى المحبط كانت ek‏ وظيفة 
الخليفة د كما بلاحط بن شبخ = دورا ل ترجيه الفمالية 
الشعرية a ON‏ 

عل هذا المنوال كان ذوق الأمين المرهف . وحساسيته إزاء الشعر e‏ 
وانغماسه فى حياة المتعة والصيد (۲۲) شيئا بعيد الخطر فى تفجر الشعر 
اخخمری والشعر المحم وشعر الطرد عند الحدئین كأى نواس . وذوق 
المأمون المتحمس للكلاسية البدوية . وبحثه عن نفاوة لغوية , ودفاعه 
عن حسن التأليف » وانفتاح فكره العلمى والفلسفى ؛ كل ذلك كان 
لابد له من التاثبرفى الاسلوب الشعرى ۰ ونشجيع أصحاب المحافظة 
Je‏ القدیم + 

وإذا ما كانت بطولات المعتصم العسكرية فد أثارت قرجة الشاعر 
المدّاح وحولته ‏ عل حد تعبير بن شبخ ‏ إلى مؤ ول غنائى الحوادث 
راهنة حية . .. . فان حساسية الوائق الفنية . وإبداعه الموسيقى 
والشعرى , ترکا صدى محسوسا فى حجم الإنتاج . وفى إذاعة نوع من 
الشعر الخفيف OO‏ 

ولابد من الإشارة إلى أن هذا الظرف الانسان الذى فذر Ol‏ + 
رقاده التنافض بين مبادىء لقنتها التربية رواقع ينحر نحوا مالفا ؛ كان 
لابد له من خلق مزق عميل فى نفسه . وفی هذا القلق الممض Uj‏ 
ينبغى اليش عن تأويل مبله إلى الزهد ١‏ أو التزامه الاجتماعی - 
السياسى , أو جنوحه إلى حياة الخلاعة pally‏ بها . ويمكن اکتشاف 
الصوى الدالة عل هذا الفلق حتى فى خطاب الشعراء المحافظين الذين 
بانضمامهم إلى البلاط کانوا يتوجهون بالخطاب إلى نخبة محدودة كانت 
تفرض درفها عليهم . عل أن هؤلاء الشعراء الذين بصمتهم الذی 
بکاد یکون كاملاً عن صنوف البؤس فى اوساط الشمب . کانوا 
بسمحون با لا يمكن التسامح فيه » ویفضون بأمر الجتمع إلى قوة 
الحيوانية الغاشمة » لایعدمون أن يقدموا الینا - وتلك هى حالة ul‏ 
تمام ‏ بعض الصوى الى تعبر بهارة عن تمردهم عل الظرف 
الإنسانى . وتمجيدٌ الذات الذى يتألن فى شعر بشار وأ نواس ؛ وأكثر 
منبیا فى شعر أ نمام . ليس سری مظهر من المظاهر الى ترمز إلى هذا 
القلق الممض ؛ والطموح ال تكريم الإنسان . 


شعور أى فنان حساس بأنه ذو إبداع لفظى معجز a‏ وذاكرة أميئة 8 
وذكاء نافد ؛ شعوره بأنه موئل مميلة خحصيبة , وفوة غير مرثية ۱ بأنه 
متفسرق عل کسل لوق . سسواء أكسان مسن الإنس أم مسن 
الجن" . . . ٠‏ ورؤ يته لنفسه مضطرا إلى کبت أناه وإلى وضع نفسه 
فى خدمة وحوش أليقة أقل موهبة منه . لا يمكن أن ينتهى به إلا إنى 
المرارة العميقة . إنها قوة غير مرئية تلك التى تسمح هذا الكائن بان 
يعى فنه o‏ ويحيا ى قلق الاختيار الذى لابد له من القيام به عل صعيد 
الكتابة کی يحفق التألف بینه وبين ذاته . 
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وعليه . فان الفنان إذا ما کبت فى الحياة الاجتماعية . واضطر إلى 
ألا يقرل بحرية ما بعتقده ۰ كان يبحث عن تأكيد ذانه فى الفن ۱ 
وتفتيشهُ عن أشكال تعبيرية جديدة يغدو عل هذا النحو سرآة رغبة 
عنيفة فى الحرية . وعل هذا النحو نما نستطيع أن نفهم ل لم يكف أبر 
نمام عن وصف شعره بأئه و حر 4 » وعن التصريح بأنه لم بنشىء مديجحه 
کی يتغنى بمحامد الممدوح » بل لبمجد شعره . 

ومن gt‏ كد أن هذا العامل النفسى وحده لا يكفى لدفع الفنان إلى 
عبادة الاشكال ؛ لما العوامل الأخرى إذن . التى يمكن أن تعجمل فى 
مسيرة آشیاع البديع نحو هله العبادة ؟ 

فى الحقيقة ٠‏ هله الثريا من الشعراء » التى تكوّن جزم لاینجزا 

من الحدئین , نمثل تطورا طبيعيا برتبط بشروط حدث الفسان إلى 
iy‏ عن التغنى برهطه . لیندو فرداً غامضا a‏ شديد الولوع 
بالظهرر فى تنافضائه وصنوف تمرده » واعباً عل درجات متفاوئة لكرامة 
الانسان والمكان المحفوظ له فى « أوركسترا » » الكون . 

وما لا يقبل النكران أن تفتح فكر جديد . نحث حكم العباسین ٠‏ 
قری تمرق الكائن المبدع بين التناقضات النى أئينا عل ذكرها . وعليه e‏ 
كيف نكوّن هذا الفكر الانسان الثزوع ؟ 


۳ - الجلوب الأجنبى : الفارسى والإغريقى : 

لقد كان للفكر الفارسى حظه فى تعميق التمزق الداخل فى نفس 
الكائن الإنسالى ؛ فالفكر فى مؤلفين هامين : كليلة ودمنة e‏ وكتاب 
الملوك . كان بوحی بعلم GEM‏ والسياسة يفوم عل حكمة |نسانية 
کل الا نسانية ؛ « اللجوه إلى المفل ٠‏ واستخدام الصدانة » 
واعتدال الرغبة » آمور نتيح وحدها للانسان النجاة من الشر والنطر 
الذی بتهدده من كل حدب وصوب , img‏ عل هذا الحو الکرامة 
الثالية أو المروة gle‏ دعی إليها ODT‏ 

وهذا الفکر الفارسی U)‏ تدين العقلية الأسلامية بتذوق بعض 
صنوف الرهافة Halll‏ والفکرية على السواء . وبعض الصوی فى 
مؤلفات ابماحظ تشعرنا Ob‏ الثقافة الفارسية كان لها شان فى تطور 
البلاغة المربية » ومن ثم فى التفكير فى شکیل الحطاب عند 
OM‏ . وفى هذا MEY‏ تستحق ملاحظة ندمها أندريه ميكل 
André Miquel‏ أن تذكر . وهى تخص المجابية اللغوية : فالفرس - 
كما يقول ‏ لم يتوقفوا عن النحدث بلغة « ماثلة كل المثول . حية كل 
الحياة . حتى توطد بينها وبين اللغة العربية نيار مرد من التبادلاث عل 
صعيد الكلمات رالفهومات 2806 . وإذا ما كان التداخل اللفظى 
والتبادل الفهومی اللذان أشار إليهما ميكل لابكفيان لتأكيد وجود تبادل 
تحقق عل صعيد التراکیب والطرائق الاسلوبية ؛ فينيفى ألا نلفی 
تبادلاً من هذا النوع + لان اللغة الفارسية ورئث عن السنسكريئية 
عبادة الشكل . وليس من قبيل الصدفة ‏ من جهة أخرى - أن كان 
لبعض العلماء الوسوعیین من ذوى الأصل الفارسى دور كبر فى نطور 
التفكير فى اشکال الاسلوب عند العرب . ولبس من J‏ الصدفة 
Lal!‏ أن انشا كتاب الدولة الفارسيو الاصل فى معظمهم أدبا تضرده 
أشكال البديع » وشعراً متكلفاً 0 وان لم يرح إلا موهبة 
ضییلة(۲۹) . 


آما المبلينية فعطاز ها كان أهم ۱ فقد وعی التفکبر الاسلامی bri‏ 
فشيثاً جهد التفكير الإغريقى فى عقلنة العالم .وقد نم التأثي رمن خلال 
ثرجمات الكتب العلمية والفلسفية والموسيقية . . 

ومن بين الفلاسفة الإغريق كان أفلاطون أول من اثر فى التفکیر 
الإسلامى ؛ فالفقهاء والفلاسفة تمثلوا نظريته فى عام المثل الى تعلم 
أن glad!‏ خالدة » وأن الانسان يستطيع التعرف إليها فى ذائه . وبين 
المعتزلة كان الماحظ أول من تحدث عن الجمال المطلق الذى يجاوز كل 
الأشباء الجميلة . مستخدما الكلمات ثنسها التى استخدمها 
افلاطون(۳۰) . راب العذرى ؛ الحب البائس الحال . الذی يدوم 
طرال الحياة . ولا هکن أن ینجز إلا فى الموت ؛ الحب الذی عاشه 
شعراء معروفون فى القرن الثان للهجرة . من مثل جيل بثينة وكثير 
عزة.,. هذا الحب الذى ظهر لاسباب اجتماعية ‏ ثقافية . منها 
سعى بعض القبائل إلى jell‏ به تعريضاً عما فقدته من atel‏ تقوم عل 
الثراء ؛ وما المفهرم الا سلامی الذى يمجد اخب العفیف Jm‏ 
با لمحب الذى يموت دون دنس إلى مرئبة الشهيد ‏ هذا الحب تحول عند 
الصوفيين إلى حب الإنسان لله ؛ إلى الحب المحال الذى بل التشوق 
إليه والامل فى زشرافه أثمن عند التصوف من خيرات الدنيا كلها . . 
فاسئقى من الحب الافلاطون ؛ حب الجمال المطلق . دما جديدا وان 
كنا SOY‏ بذوره الإسلامية . 

آما أرسطو فقد فرض نفسه مبکرا عل الفقه والفلسفة والعلوم 
ال سلامية . وكتب الادب بین سراها كانت od‏ أفكاره عن الطبيعة 
والحيوان والفیزبرلوجیا وعلم اللفس والاخلاق . ولارسطر بصفة 
خخاصة یدین التفکیر J tall‏ بتقديس العقل ؛ فهو الذی بسمح 
للانسان . فى نظرهم . بعرفة النظام AY‏ راختیار ظرفه لیکون 
مسز ولا من ثم a‏ عن أفعاله آمام الله الواحد العادل ؛ فکتاب الحيوان 
للجاحظ . وان أفاد من كتاب الحيوان لارسطر a‏ الذی ترجه ابن 
البطريق » ليس هو على وجه الدقة ULES‏ عن الحيوان . إنه بجسد 
بالاحری رز ية للکرن يحكمها الله . وهذا الكون مؤلف من جزءين : 
العالم اللاعضوی , الجامد » اللاحی ؛ والعالم العضوی ای 
النشيط . وتنظيم العام ينوقف على العلافات بين الأشياء والكائنات e‏ 
وهذه العلافات هی ؛ الشامبة والاختلاف رالتضاد » التى نتوقئف 
عليها وحدة الكون , وهدف المؤلف هو اكتشاف هذه العلاتات e‏ 
والبرهنة عل كمال آلبة الإبداع ‏ ومبذا نفسه عل كمال خالقه . ومن 
معرفة الإنسان يستطيع ابحاحظ أن Wad‏ تنفذ إلى الجهول des ٠‏ 
شاكلة أرسطو بنخذ الإنسان bey‏ فى نظرنه(۳۱ . وقد كان لرؤية 
الجاحظ للكون تأثيرفى الرژ بة الكونية عند أى نمام ٠‏ وان تفردت هذه 
الأخيرة عنها . 

وبا أن العقل أساس فن Jad‏ عند المعتزلة فإنه يقودهم إلى إثارة 
فضية خلق القرآن +فزیانبم بالوحدانية الإمية حداهم إلى الفول : 
إن كلام الله مخلوق » أوحى به عبر الزمن » وجسّد فى شكل کلمات ۱ 
النظر إليه عل أنه صفة أزلية من صفات الله قد ينتهى إلى منح الله 
شریکا . ويبدو أنه كان هذه القولة أثر كير فى حركة النقد العربى ۱ 
فهى تکمن وراء نظربة أى نمام فى الفن الشعری۳۳ ۰ ووراء تلك 
الأراء الفذة gl‏ أنى بها علیاء الکلام فى تناوهم فضية إعجاز الفرآن a‏ 


من لضابا الإبداع فى AA‏ 


gil‏ ندخل فيما يمكن أن يسمى : الأسلربية Stylstique‏ علد 
العرب , ١‏ 

وثمة فكرة أخرى تمثلها الفكر الإسلامى حق التمثل » وكان لها e‏ 
فيا يبدو تأثير فى اححمالية الإسلامية . ونرید بها مقولة أرسطو : 
Ya‏ علم إلا بالكليات ۱ . فهذا الفهوم ۰ الذى يكون الشىء peel‏ 
بالمعرفة حسبه هر النوع لا الفرد . ما طبق فى الفن الإسلامىي 
باستمرار : فالجمالية الإسلامية فى التصوبر المشخص Peinture‏ 
Figurative‏ = كما بقول بابا دربولر 280800201010 ستکرن (dls‏ 
١ Cappie ile‏ 

ومع ذلك ۰ » إن نمثل الفکر الاسلامی لقولة أرسطر هذه UJ‏ يعود ال 
تداضمها مع خصلة أصيلة فى العقلبة العربية ؛ فالعرى بطبعه کان 
يتفز من أن يكون عبداً لفرد مهما نكن قيمته ؛ ونعشقه للحرية فيمة 
مهمة من الفيم الحضارية ال تميز الشخصبة العربية ؛ ولذا فإننا 
لانجد عند شعراء الدیح مثلاً سری صررة ة الانسان المغالى PET ٠‏ 
الإنسانبة portrait‏ بالعنی الدفيق للكلمة لم نكن تاتلق حت 
ريشتهم . والإسلام لم يقمع هذه الخصلة كا تعلم . بل عمل عل 
تقويتها حون ألغى عبودية الفرد للفرد » وربط فكرة الحرية بمسؤ ولية 
هذا الفرد عن الجماعة وسلامتها . 


وبعد . ماذا تقول عن أثر أرسطو فى قضية البديع النى تشغلنا قبل 
سواها من قضابا الإبداع فى هذا البحث ؟ أكبر الظن أن التفكير 
الارسطاطالیسی م يكن له شأن فى استخدام الشعراء المحدثين 
لضروب البدیم الختلفة ؛ فهؤ لاء الشعراء الذين زینوا أشعارهم ببذه 
الاشکال الاسلوبية لم یکونوا يعرفون اسمها : رهژلاء الشعراء الذين 


کانوا صناعاً قليلاً أو Las‏ بدؤ وا باستخدامها لأسباب ألممنا بها فما 


تقدم قبل فرن وأكثر من ترجمة کتاب النطابة La Rhétorique‏ 


لارسطو عل يدى إسحاق بن حنین( ت حرالی ۲۹۸ ٩۱۰/۵‏ م n‏ ۰ 


وإذا ما كان ده الترجمة من دور LAB‏ یتمثل - كما بقول اد 
الطرابلسی(۳۹) f=‏ الحماسة ای شعر بها الئاس للبديع ٠‏ وی 
التفئيش عن المصطلحات اللائمة ذه الطرائق . وإذا كانت هذه 
الاشکال لم تجد مفرداتها الاصطلاحية » وتعریفانها المناسبة قليلاً أو 
كثيرا مجموعة فى كتاب إلا ی عام ( ۸۸۷/۲۷۲ ) عندما نشر ابن 
YAS a ۲۸۷ ( fol‏ ه/2-411 م ) کتاب البديع ٠‏ فليس ثمة 
مايشى بأنه كان متائراً بكتاب الخطابة فى تأليفه . 

آما كتاب فن الشعر La Poétique‏ لارسطو » الذى وصلت ترجمته 
عل ید منی بن پونس ( ت ۳۲۸ ه ) Gall‏ فليس له أثرفى بدبع ابن 
العتز إلا أن يكون غي مباشر . ذلك بان هذا الكتاب الذى قدّم 
الكندى ( ت ۲۵۲ ه ) مختصراً له لم يكتشف بعد . لا ينحدث عن 
الوسائل النفنية فى الشعر , وإنما يتحدث عن فواعد المأساة والملحمة ؛ 
ولعله J‏ يفعل AST‏ من نقوبة فكرة التصنيف فى ذهن ابن AAM‏ . 

وأكبر الظن أن هذا الشاعر النافد إنما انساق إلى تصنيف البدیسم 


وحاسن الشعر فى كتابه بتأثير عاملين : المناخ JUSI‏ الاجتماعى من 
حوله . وتطلعاته السياسية ؛ فالشعراء الحدئون باز وا پتمون عن 


۱ 


نهد مکام 


وعى بمحاسن الكلام فى إنتاجهم الفنى » منجاوبين مع حياة الترف 
وولوع الناس بالزحرفة العر بيةعنا 80 ةة رىم إحساسهم بالحاجة 
إلى جمالية جديدة لاسباب bal‏ على ذكرها , كان من أهمها تحرل العرب 
من حياة المدن إلى حياة الحضر e‏ وتغير نظرتهم إلى المهن نتيجة حياة 
الاستقرار فى المدن » ونضج الفكر الإسلامى الذى يمجد العمل 
بحيث بدژ وا يتخلون عن نظرة الاحتقار الجاهلية للمهن با فبها 
الصياغة التى كانت مصدر غنى وافر » ويعزفون عن الترفع عن 
تعاطيه ؛ وكان منبا تعاطى بعض الشعراء المحدثين للمهن ٠‏ 
وإدراكهم الفارق بين الصانم اللذی يقوم بعمله آليا والتقنى الذى 
يتطلب منه عمله المهارة الفنية والإبداع , وتأثر نسيجهم الشعرى بل 
تفكيرهم فى قضية الإبداع ببذه الممارسة » كما هو الحال مع أب تام . 
والنقاد . قبل ابن المعتز بزمن بعید » بدا وا يبتمون بالطرائق 
الاسلوبية المستخدمة فى النص الشعرى ۰ ويختصمون سواء أكانوا من 
القدماء أم المحدثين فى شأن هذه الوسائل التقنية » لتبيان مدى اتصاها 
بالنتاج القديم أو بالابتکار الجديد ؛ حتى ظهرت الحاجة إلى جممها بين 
دفتی كتاب لتكون فى متناول الجميع بعد آن كانت متفرقة . وابن 
العتز . الذى تأثر فى ذلك كله بعيشه فى الفصور الترفة . وانغماسه فی 
الحياة الثقافية لعصره انغماساً عميقا » كان يتطلع إلى الخلافة ويشعر 
بضرورة التحالف بين المسلمين ٠‏ سواء أكانوا من أصول عربية أم من 
أصول فارسية , لانقاذها من سيطرة الجند SW‏ وكان لابد له من 
الاسهام J‏ الانعاج uss‏ ونسخیره pied‏ هذا التحالف . ومن هنا 
جاء اهتمامه بقضية الصراغ بين القدماء والحدئین وإمعانه النظر فى 
inai‏ البدیع خاصة , مننهيا إلى القول بوجود هذه الحاسن عفويا ى 
الدراث القديم « وظهورها عن وعى فى شعر المحدثين . بعد تنبههم 
لا تحمل من طاقة إبداعية . 

ومهما يكن من أمر » فان المجابية بين الثقافتين العربية ‏ الإسلامية 
من جهة e‏ والإغريفية من جهة أخرى ۰ النى تحققت فى أوساط 
بورجوازية مدلیة . كان من مزایاها cht‏ معطيات ثقافية فامت بدور 
مهم فى إنتاج شعر عفلانی عكف على عبادة الأشكال ٠‏ يمثل أبو نمام 
ذورنه الاكثر سطوعا . 


؛ ‏ صلة الشعراء المحدثين بفن التصوير وانتماؤهم 
الا فلیمی : 

وقد كان لانتاء هؤلاء الشعراء الحدئین وصلنهم بفن الکان أثر فى 
جنوحهم إلى عبادة الاشکال والتعلق ببناها ؛ فبا أن هؤلاء الشعراء 
هم . على العموم ٠‏ من بلاد ما بين الغبرين » أو من سورية من حيث 
الاصل jor.‏ صلة - كما يدل على ذلك آثارهم - بفنون أخرى ء فقد 
كان لديهم ‏ فيها يخيل إلينا - استعداد للشعور بمعنى الأشكال فى ذانبا ٠‏ 
ونهم منطتها الذان » aly‏ للتمتع بصفائها الرياضى J ٠‏ 
للإحسس بالعلافات الفائمة عل معافة topologiegisli‏ » 
وإدراهم أن هدف الفن ليس هر المحترى الذى ينقل الواقع ٠‏ بل 
الکرن الذانی للأشكال المجموعة فى نظام ما . لا يمكن أن یکون سوى 
imi‏ هذه الآهلية . وهذه الأهلية إنما هی حظ مشترك بيهم وبين 


oY 


الصورین ؛ فعبادة الأشكال هی إحدى السزات النى نتمرفها - كما 
بلاحظ بابا دوبولو -(۳۳ « فى استخدام الديكور افندسی الجرد ۰ و 
Jv‏ اخیوانات السومسرية والأشورية بخطوط Rel‏ 
رزخرفتها زخرفة هندسية o‏ ول نزیین سطوح اللابس تزيينا يقوم على 
فهم USL‏ . وف الالوان التى لا نشاكل الواقع ؛ آلوان الخبول الوردية ' 
أو الزرفاء فى تل برسیب Barsib‏ ۰ 

ومع ذلك إذا سا استطاع rel‏ هؤلاء الشعراء وانتماؤ هم 
الإقليمى أن پقوما بدور فى تكوين نن جدبد فى داخل الجمالبة الشعرية 
عند العرب , فان هذا الدور بتركز فى تعزيز هذه السماث الموجودة من 
قبل فى شكل بذور فی الإنتاج الشعرى السابق ؛ فالشعراء اجاهليون 
Lats‏ ما شبهوا النساء بالدمى أو التمائيل » وهی تصاوير الربات 
المعبودة , لما للمرأة من قداسة فى نفوسهم . معبرین بذلك عن جماهن 
ونصاعة بياضهن أو نعومتهن وجسانتهن . وکانت هذه الدمی 
والتماثيل منحوتة من الرمر أو مصنوعة من العاج ؛ وقد تلحث موزرة 
مكشوفة البطن . . . ۲۳۷ . وفن التصویر يكن بعيداً عم كمل 
البعد» ففى كتاب الازرقی « اخبار مكة وما جاء فيها من الاثر » أن أهل 
قريش اعادوا بناء الكعبة ومعهم النجار الفبطى ( باقوم ) ۰ oly‏ 
« زوقوا ستفها رجدرانبا من بطنبا ودعائمها . وجعلوا فى دعائمها 
صور الأنبياء وصور الشجر وصور الملائكة . فكان فيها صورة إبراهيم 
خلیل الرحمن شبخ يستفسم بالأزلام » رصورة عیسی ابن مریم 
وأمه » وصورة الملائكة علیهم السلام آجعین(/۳ . 


ومن هنا رهناك فى الصادر نستنبط صوی تشهد بالصلة النى كان 
الشعراء الأمربون ثم العباسيون قد صانوها مع فنون المكان . thee‏ 
أكان الشاعر مطبوعاً عل الشعر ام متكلفاً ؛ فالصور التى نتخذ الدمية 
والتمثال نموذجا للجمال والقداسة أحيانا ليست 'قليلة فى شعرهم ٠‏ 
والفصور التى كانوا بختلفون إليها كانت تمدهم باشکال منرعة من 
التحف : فرجل يدخل عل الوليد بن يزيد جالبا لوحة رسمت عليها 
صورة OMSL‏ ۰ والروايات تذكر أنه « بنى للامين مجلس ۸ تر 
المرب والعجم مثله .. . سمش بتصاوير الذهب وقائيل 
ERIGI‏ « والاصمعى يصف با للفضل بن بجی البرمكى the‏ 
فيه و... وبين يديه کانونْ فضة » فوقه dah‏ ذهب » فى وسطها 
UE‏ أسد رابض 44000 . ویبدو أن هذه التحف الفنية كانت 
تبهر الشمراه فیئیسون صلات مع الفنانین البارعين لعصرهم ٠‏ 
ويصورون هذه التحف فى شعرهم ؛ فحمدان الخراط يصنع لبشار بن 
برد رسم| يمثل طیران عصافير ۰ وكان قادرا ‏ حسب النادرة ‏ عل صنع 
صورة لبشار فى مشهد داعر مع ET‏ وآبو نواس يعمد فى يعض 
قصائده إلى نصوير مشاهد رسمت عل أقداح الخمرة . ولرى فيها 
صورة حية فى فعاليتها الكاملة . وقد تمول الشاعر فيها إلى مصوّر 
تتحرك الريشة فى بده بهارة فائقة » ونتحول الكلمة إلى لون أو ظل 
يدرك بالبصر ؛ وقد قدمها ابن الأثير مثالاً على الكلام الذى BI GG‏ 
وفاق معانیه . وعلق عليها الجحظ WU‏ : « لا أعرف شمراً يفضل 
هذه الأبيات OY‏ نواس 24590 . ویاتلی هذا الظهر فى خطاب شاعر 
عباسی ad‏ الكلاسية عنده تعبيرها الأكثر جلاء ؛ فیاعجاب وفن 


یصور البحتری لوحة جدارية يتجابه فیها البیزنطیون والفرس ۰ ول 
قلب المعركة يبدو آنوشروان فى لباس اخضر عل جواد اصفر » وروعة 
الشهد . التى تدين فى جزء منبا إلى اطفروج عن مشاكلة الواقع فى 
الألران . هی من القوة بحيث توهم الشاصر Ob‏ المضاتلين أحياء e‏ 
وتحدوه إلى لس اللوحة بيده كى يصل إلى اليقين!؟2 . أما مسلم بن 
الوليد فإنه كثيراً ما استغل الإشارة ( تمثال ) gat‏ صورة [نسانية أر 
صورة ليعبرٌ عن غنائيته(*1) . وشعره يقدّم إلينا مشهداً ندرا للغاية : 
لمة استعارات ذات قدرة إيحائية . وظلال تدور حول مصلوب » 
وتسخير للحراس اخمس ؛ وهذه العناصر كلها نقوم بوظائفها بشكل 
عجیب لتقدم إلينا منظرا سینمائیا إيقونى الأساس . والراد فى الابیات 
المنبة الحديث عن مصلوب علق صل نوع من الصلیب فمرّضص 
فجمات الطبور المارحة ds‏ حین نتبع وحوش الصحراه الضارية 
ظله لتلعق دمه السائل وتخفف من جرعها . والحركة فى الفضاء تصور 
مفهوم الزمن وتحرّل الصورة الإيقونية إلى مشهد حى . 

وبمناسبة الحديث عن أبى تمام يستخدم علیاء العان pall‏ 40۷ 
طريقة أسلوبية أطلقوا عليها اسم التصوير . وظيفتها عرض المجرد فى 
صورة المرثى . ومن الواضح أن هذه الإشارة افتبسث من مجمسوعة 
المصطلحات اللغوبة فى فن الرسم ؛ والکاتب الكبير الماحظ OM‏ كان 
على وعى للعلاقة الوثيقة بين الشعر وفن المكان ١‏ فالشعر عنده ضرب 
من النسج وجنس من التصوير , وتعبير الشاعر يمكن أن يكون ۰ درن 
جهد, Gyva‏ نحتاً جیدا (49) , 


هذه الصوى تمنحنا الشعور Ob‏ الفنون التشكيلية كان ها دور فى 
حول الشعر العرى عل أبدى المحدثين YE‏ عميقسا نحو عبادة 
الاشكال e‏ ای نحو عناصر تتنظم فى العالم الذان للاثر ؛ العالم القابل 
لحكم بی كبرى كالدائرة واللولب . . 


ه ‏ صلة الشعراء بفنى الموسيقا والغئاء . 


الموسيفيون والمغلون ۰ إذ هم فى معظمهم من أصل غير عرى ٠‏ 
كانوا  AST‏ من الفنائين الآخرين ‏ عل صلة بالبی التجريدية الى 
تنظم الفن . والحساسية الاجنبية » سواء أكانث رومية أم فارسية . 
النى كان Ys‏ هؤلاء الفنانون الذين كانوا أحياناً مؤلفين pa‏ 
كان ها بكل تأکید حظ فى تحویل الحمالية الشعرية عند العرب . 

نمنذ القرن الاول للهجرة كان gall‏ المؤلف يستهرى الراى 
العام ۰ ویسهم فى توجیه الشعر ونجديده . وفى مارسته الشمر shally‏ 
فى آن معا كان بمتحن ‏ كما بلاحظ فاده ۵066 ۷- جمال القصيدة الشکل 
بالانشاد PORE,‏ 

هذا الفنان كان يفرض طريقة فى عيش الحب والتعبير عنه ۱ وذا 
ما كنا ندين له بتفتح شعر الغزل فى الحجاز ٠‏ ولا le‏ شعر عمر بن 
أبى ربيعة رت ٩۵‏ ۷۱۳/۸ م )2*0 , فا ندين له أيضاً بذیرع شعر 
الخمرة ؛ فحين كان الفریض رت حوالی ٠١5‏ ه-/71/م ) بى 
بشعر الاخعطل . كان الناس جميعاً بصغون إليه بتأثر وفرع" . 

وفضلاً عن ذلك . ليس من المستبعد أن بكرن قد تحقق مبكراً نبادل 
بين النقد we‏ والنقد gill‏ الذى يشمل shat!‏ والموسيقا ؛ فمن هنا 


من لضایا الإبدام فى الثراث 


Shay‏ . فى کتاب الاغان + نستقى ملاحظات نخص قضية السرقة 
الموسيقية أو تصنیف إنتاج المغنين فى زمر ؛ والمؤلف يشير إلى ثلاث من 
هذه Cay‏ : الأرل هزلية مؤثرة تنقص العقل . والثائية تثير 
شعوراً حیاً فرحا وعذبا ‘ dad By‏ مهارة الغناء وائقانه , 

والاغنية كانت تتکون ۰ lab‏ بخیل إلينا : من بيت شعری واحد إلى 
أن شرع ابن حرز رت حوالى ٩۷‏ ه-/۷۱۵ م JCO‏ غناء مثا عل 
إيقاع الرمل فى الغالب . ليغدو اللحن AST‏ إتقانا ٠‏ وغدت الاغنية فيا 
بعد أطول . ولكبا لم تصل إلى عشرة ابیات إلا فى النادر(**) . 

ومن ght‏ كد أن استخدام الشعر ی الغناء كان له أهمية ليس فقط فى 
إذاعة لغة غنائية نستجیب لحاجات تاليف موسيقى , بل فى سعة 
المجال اللغوى ؛ فقد غدت القصيدة أفل طولاً عند الشعراء الذين 
عكفوا على هذا الفن ؛ ومن بیاہم الوليد بن يزيد ۱۳۹-۸۸ ه/ 
۷- 44لام ) الذی وضع tLe‏ ألحان فى الغناه » وكان یضرب 
بإلعود ويوقع بالطنبور . ويمشى بالدف . على الطريقة 
الحجازية"*) . 

وفى ظل العباسيين . تابح الفنانون البحث عن تاليف الإيفاع 
الموسيقى تأليفاً متقنا دون أن بنالوا من قواعد الانغام الحجازية , ولكن 
فكرة مرسيفا جديدة تبزغ 6 وتسرتبط - كما بسلاحظ شيلواء 
Shiloah‏ . بتذوق الترف وبحياة القصور العابثة»الشهرائية sen‏ 
suelle‏ , 


وتحقق الموسيقا فى هذا العصر رهافة Wy‏ ودقة متناهية » وتُتخل 
موضرعاً لجادلات علمية بين أشياع مفهرمات فنية ممتلفة ؛ فالقدماء 
والمحدثون يتجاسون فى مناقشات عامة : فى العسکر الأول » نجد 
إسراهيم الموصل رت 6/۵۱۸۸ At‏ م ) رات إسحاق ( ater‏ 
۹ ۷۷۷/۸ - ۸۸۵۰ ) ۰ وفی العسکر الان إبراهيم بن الهدی 
AYA ma ۲۵۵۰۱۱۳ (‏ = ۶۸۳۹ ) زاين جامم رت ۱۹۲ ه/ 
ار 

ومقال بن شيخ فى هله اماد ين نا جيداً ان إسحاق خاصة ملل 
التيار القديم ؛ فقد كان Lalo‏ موسيقها وماهراً فى فن الموسيقنا , 
isle‏ - کابیه - الاسلوب ONS Sloat!‏ ونضلاً عن ذلك ٠‏ كان 
يشعر بالجاذبية نفسها عل صعيد الادب » ويعرف کل العرفة فواعد 
الشعر الکلاسی . رعلیه » لبس من المدهش أن نراه بصف با نمام 
ail‏ شاعر جید . لکنه ببالغ J‏ الاعنماد عل ONE‏ 

وى مقابل|سحاق؛ نسي الكلاسبة هن تصميم : بشل إسراههم بن اللهسدى 
١‏ مدرسة حاولت التحرر من القبود الإيقاعية ومن deel pi‏ 
الانغام ٠'٠٠‏ ۱ فقد كان يؤلف أنغاماً حفيفة دون أن يتقيد بالقواعد 
الصعبة التى أملاها القدماء . ركان يفتح . عل هذا النحو . الباب 
للجراءات التی سيكثر مما تلامذثه , . .° , 

ولكن أهم مایب الإشارة إليه L)‏ يتمثل فى أن الموسيقا الكلاسية 
تصل فى هذا العصر إلى عصرها الذهبى ۱ وتخدو « جزءاً لا یستننی 
عله فى تربية الإنسان المثقف ۰ وف المعرفة الموسوعية التى كان من 
المفروض أن يكتسبها OM‏ : فإذا كان محمد بن عبد الله بن العباس 
يعكف فى أن واحد عل الشعر والغناء والفقه(۳") . . . فاطفلیل بن 


or 


نهد مکسام 


عمرو كان يعلم الاطفال الصغار القرآن فى المكان نفسه الذى كان یعلم 
فيه الغناه للجواری(۲۳۹ . 

وعليه » ليس من الدهش أن نشاهد أن الوسیقیون , والکتاب ۰ 
والفلاسفة بد] واء منذ القرن الثالث للهجرة/ التاسع للمبلاد ٠‏ 
بسائلون أنفسهم عن أصول الموسيقا الإسلامية وطبیعتها ؛ وليس من 
المدهش أيضا أن يكنب الفیلسوف الكندى يعشوب بن إسحاق 
رت نحو ۰ ۲۹ ۸۷۳/۵ م ) OE‏ عشر بحثاً فى الموسيقا ٠‏ فيعد عل 
هذا النحو « الممثل السامى الأول للموسيقا النظرية العربية » وهی 
جنس yol‏ يقدم اتجاهين رئيسين : الأول يهم على الاخص مظاهر علم 
الكونيات والاحلاق فى الموسيقا ؛والثان بهم بالأحرى مظاهرها 
الرياضية والسمعية OMG‏ . ومثل هذا الانجاه فى البحث إنما يتجاوب 
مع تلك القيمة احضارية الاصيلة فى الشخصية العربية gas‏ بها : 
عبادة الاشكال » ولعله أثر فى شيوع فن البديع ٠‏ ولا سيها اشکاله 
اللفظبة . ومن ثم فى تنبيج هذه الاشكال . 

رمهیا يكن من أمر » فان هذه العوامل التى أتينا عل ذكرها كانت 
نقرم بدورها الناجع فى مناخ مدن . حيث كانت تتجل بعض Jall‏ 


الحافظة متغذية بجهدین : فعالية الحريصين عل صفاء اللغة : سواء " 


أكانوا موسرعيين متبحرین ام ارستفراطیین » لغرض حسن التألیف 16 
usage‏ 0 ؛ رفعالية الشعراء البداة الذين كانوا ‏ بمجيثهم إلى الدن 
باحثين عن الثروة ‏ بصلون احيانا إلى فرض انفسهم لا على tl‏ منيع 
الشمر الذی لابد من جمعه فقط ٠‏ بل ایضا عل انبم نقاد من حفهم 
Yt‏ سفاه إليهم A‏ وند كان نأثيرهم . حسب تعبير بن شیسخ 
الدفيق"") ۔ بوجه عمل منافسیهم . حتی إن قوة النزوع البدوی 
كانت تحدو بعض الشعراء على الذهاب إلى الصحراء لاكتساب نقاوة 
اللغة رفصاحة اللسان وإتقان OY gtd‏ 

وبإيماز اقول إن الشعراء المحدثين كابدوا تأثبر ald‏ مزدوج : 
فمن جهة ٠‏ هناك تمزق عميق آثاره هذا التافض بين المثل الاعل 
الإسلامى رالوانع الشنيع الذى كان مرقه دون ترفف ؛ ومن جهة 
أخرى هناك جاذبية محورين متضادين كليا ؛ نداه ثقافة بدوية ما نزال 
فوية ؛ وغناء الحياة العباسية الحر المرهف . 

وبتعبير آخر . إن الجمالية الكلاسية التى ورثهها القرنان الثان 
والثالث للهجرة ‏ والنى كانت تستمر فى الحياة لاسباب أنينا عل 
ذکرها , وجدت نفسها على خلاف مع التطرر العام ؛ تطور التفكير 
والحساسية ؛ ونطور النظرة إلى الکون والانسان ؛ هذا التطور الذی 
كان يدفع العام العری - الإسلامى إلى زبداع شکل جدید للضمر 
الإنسان . 

ونحت تأثير عوامل lad‏ عنها طويلا » حمل الشاعر المحدث على أن 
يكن لنفسه جمالية جديدة يغدر معها الفن عا التعبير عن الانفعالات 
والقيم الفردية . وفضلاً عن ذلك . كان هؤلاء المحدثون بأسرهم 
یمرن دورهم من حيث هم فنانون « فغدوا لا يريدون ‏ کم بلاحظ 
bi all sel‏ قول أشعار فى موضوع ما . بل الحديث عنه 
بطريقة ناجعة . وضدوا لا يريدون أن يكون المرء Lu‏ كما كان 
الآخرون » بل أن يكون ذاته بعض الشىء ۰ . 


of 


وأشباع البدیع a‏ با ASAE eal‏ من سواهم من المحدئين بنداه 
الحياة العباسية والعطبات الثقافية ال كانت تمنحهم ألقا جدیدا » فقد 
شفوا طريقاً حاصاً بهم » رکانت نفوسهم المكبوتة جد الکبت تبحث 
عن الانطلاق من خلال جمالية کرست لعبادة الاشكال » فكانوا 
دون Yr‏ صنعته مهارات صانع كان حريصا على تأكيد ذاته بإبداع 
نوع من البى النى فرض فيها هوس الأشكال المجردة المنادسية 
والرياضية ذائه قليلاً أو كثيرا ۰ وان لم يغضرا الطرف كلية عن الابتكار 


فى المعان . 
نحو منظور مستقبل 
| تفتح التفكير النقدى 


أشرنا فى رسالتنا عن Gf‏ نمام(" إلى أصالة نظريته ٠‏ وتاثبره فى 
تطور التفكير النقدى عند العرب ؛ فمفهوم وحدة الجرهر فى التعبير 
والمحتوى يستقى نسغه من تفکبره قبل أن يتفتح نحت ريشة ابن طباطبا 
العلرى رت ۳۲۲ ۶٩۳۳/2‏ ) . فالقصيدة ؛ إذ نظر إليها هذا 
الاخير عل أنبا بنية يقودها الحدث الكلامى , لاتناى عن منظور أي 
نمام الذى يرى فيها إشارة 878 أشعرية يترابط فيها الدال والدلول 
نرابطاً وثبقا . وقبل أى ناقد آخر نحرر ابر نمام عن وعى من تقسدير 
الکلمات لیرقی إلى تقدیر الملائات + ففی نظرية التزیین عنده أن 
ما مهم إنما هو الإبلاغ Communication‏ , بوساطة التعبير الژلف 
من كلمات هى حجارة كريمة . عن أعماق الإنسان رغناه ؛ الابلاغ 
الذى يجاوز مجرد الإعلام information‏ | وهذه الوظيفة البلبوية 
والزخرفية التى منحت للغة الشعرية لا يمكن أن بنظر إليها إلا عل Wel‏ 
باكورة نظرية النظم المنسوبة إلى عبد القاهر الجرجان رت ۷۱) PA‏ 
۸ م ). . . فهذا النظرى الكبير. إذ نظر فى دیوان أب مام نظرة 
تامل » استطاع أن بتحفنا بمنظورات نقدية متميزة تخص اللغة الشعرية 
ولا lew‏ الصورة . وجنوحه إلى القول بالتراسل بين الفنون بستفی 
جذوره e‏ فيها يخيل إلينا . من التفكير الجمالى عند le Abel ql‏ 
يعرض للعلاقة بين التفنية الفنية والشعر . ميزا بين المعنى ونظمه . 
فالعنی عنده يقابل الادة ؛ فك أن ماهيتها . سواء أكانت من الذهب 
ام الفضة , لا شان لا فى الحكم على جودة العمل ورداءته ٠‏ سوام 
أكان Ute‏ آم سوارا » وإنما الشأن كله لكيفية صياغتها . نکذلك 
امعان . لا شأن ها فى التفضيل بين شعر وشعر » وإنما الشأن لكيفية 
نظمها بالالفاظ O‏ ولعل أهم نص له فى إحكام الصلة بين الفنون 
التشكيلية والشعر هو هذا النص الذى نشتم فيه ريح أب تام ٠‏ والذی 
يعرض فيه لتأئير الفن فى المدلفى من حيث إثارنه حالة نفسية غریبة ٠‏ 
وضربا من الفتنة به » dat‏ على تعظيمه . ومن حيث بعثه معان 
تخالف الصدق الواقعى فى ذهن هذا ON A‏ : 


و... فالاحتفال والصنعة فى التصويرات الق تروق 
السامعين وتروعهم ۰ والتخييلات التى تبز المدوحین 


وتحركهم » وتفعل فسلاً شبيها با بقع فى نفس الناظر oh‏ 
التصاوير التى يشكلها GSE‏ بالتخطيط والنقش أو باللحت 
والنفر . فكها أن تلك تعجب وتخلب وتروق وتؤنق ۰ وتدحل 
النفس من مشاهدنبا حالة غريبة لم تكن قبل رژ يتها . ويغشاها 
ضرب من الفتدة لا ينكر مكانه ؛ ولا يخفى شأنه ۰ فقد عرفت 
فضية الاصنام وما عليه أصحابها من الافتتان بها والاعظام هاء 
كذلك حكم الشمر ed‏ يصنعه من العصور . ربشكله من 
البدع e‏ ويوقعه فى النفوس من العا التى يتوهم بها الجماد 
الصامت فى صررة الحى الناطق ٠‏ والمواث الاخرس لى قضية 
النصیح wall‏ رالسین المیز e‏ والمسدوم المفقرد ل حكم 
TE‏ ول دزد التمثيل ‏ حى 
بكسب الدن bay‏ » والغامض القدر alg‏ . وصل العکس 
یخض من شرف الشریف . egy‏ من قدر ذی العزّْة اللیف : 
ریظلم الفضل ویتهضمه 6 ويخدش وجه الجمال ویتضونه ٠‏ 
ریسطی الشبهة سلطان الحجة . ويرد الحجة إلى صيغة 
الشبهة  ٠‏ ویصنع من المادة الخسيسة Loy‏ تغلو فى القيمة 
وتعلو + dads‏ من قلب الجواهر وتبديل الطبائع ماگری به 
الكيمياءٌ وفد صحت 6 ودهوی الإكسير وقد رضحت إلا ابا 
روحانية نتلبس بالاوهام والافهام . دون الاجسام والاجرام . 
ولدلك فال ؛ 
54 حكمة ما فيه وهو فكاهة 
وبقضى با يقضى به وهو ظالم » 
وس الراضح أن dle Al‏ ۰ إذ انطلق من هذا الببت 6 وهو لاب 
Wel‏ ۰ دون أن يشير إلى صاحبه 0 إنما بؤ كد مثله التراسل بين PM‏ 
رالفاریه الملهم الای تفرم یلته بوظيفتها انطلاقاً من کلب ٠‏ كما 
بصور فكرة أخرى عزيزة أبضاً عل أى نمام ۱ فكرة وظيفة شعرية تقر 
إبداع الحالة الشعرية عند الحاوى ؛ ولكن أهمية h ja‏ امرجانی نتمثل 
ی أنه أدرك إدراكاً جيدا أن هله الوظيفة ليست Uy‏ على الشعر 
فحسب ؛ بل عل فنون المكان أيضاً ؛ فهده الفنون تقوم بالمهمة نفسها 
بوساطة الافتتان والإغراء وال حالة الغريبة النى تثيرها , 


ونتعرف هنا go‏ إلى مفهوم الفمرض الذى lel eS‏ أبرزه رام : 
فالمفاجاة prolly‏ والعجيبة gill‏ ليست سوى صفات جوهربة ل 
جماليته التزيينية . والمرزوقى S)‏ 4۲۱ ه/ ٠١":‏ م ) انطلاقاً من 
تفکیره فى شعر أى نمام » يدر وقد أشرنا إلى ذلك میدان الرضوح 
Ad‏ ومید ان الفمرض للشعر + فينتهى » عل هذا «pall‏ كأى نمام 
نفسه ‏ إلى فكرة فاریه ملهم يتحول إلى مبدع يشعر بمتعسة 
الاكتشاف . 


وقد يكون مطولاً التذكير مرة أخرى بالدور الذى قام به أبوتمام فى 
تفتح التفكير النقدى عند مبدعين آخرين من مثل أ العلاء المعرى ؛ 
فلكتف بالقول إذن إن هذا مجال خصيب يستحق أن يسبر فى أبحاث 
أخرى , 


من فضابا الإبداع فى التراث 


۲ - التراسل بين الفنون 

وثمة مجال آخر بمائل هذا الجال بثرائه ؛ يغرينا بتقديم بعض 
النظرات + ونريد به التراسل بين الفنون ؛ وقد عولج بایجاز كبير فى 
نص الحرجالى السابق . 

لقد by‏ فى أبحاث سابقة أن الفصيدة فى رای yl‏ نمام عام ذان كان 
الشاعر يفئش فى داخله عن لیم جمالية . وأن الحدث الشعرى ۸ يكن 
سوى عمل جابد كانت الفعالية الإبداعية تنتجه . والائر ؛ إذ هو 
شىء لغوى لابد من تحدیده نسبة إلى اللسان o‏ بجسد فى رای أي نمام 
قيمة ذائية جوهرية نقوم عل متواه . وتسمح للأصالة بان تشرق 
اشراقا ٠ OM ble‏ ومع ذلك . إن الدال signifiant‏ هر الذى هنم 
الرسالة الشعرية message poétique‏ فيمة عنصر الد , 

ولكن تفرّق القصيدة ‏ فى كل الاحوال ۰ لا يقوم إلا عل نغمتها 
الفريدة ای تميز تأليفا يتبدى فى شكل عفد من الحجارة الكريمة توفر 
کلمانه للأثر استقلاليته(*"2 ؛ وا لنصرصية الشعرية 204010108 A‏ 
فى التفصيلات . بل فى وحمدة التعبير GA‏ الامین على فايته 
OV ial‏ 

وفكرة هذا العام الذان للأثر ؛ إذا حففت ف المارسة العملية ٠‏ 
تتجسّد فى استخدام أشكال أسلوبية . وترئيبات للكلام تأليفية . 
رتوزیمات طباعية , ÉI‏ بناها بأشكال هندسية ورياضية ؛ ويمكن 
هذا كله أن ينظم فى الاثر ؛ وان تفوده بنى كبرى ۰ سواء أكانث دوائر 
أم لوالب , 

وبتعبير آحر » إن التفكير النقدى والفن الشعرى يتشابكان تحت 
التصويرى . ولى هله الحساسية المرتبطة بفن البدیع لا باللسان U e‏ 
يقر فى أعيئنا اسهام العرب فى نكوين جمالية تصويرية إسلامية تقوم عل 
عبادة الاشکال ؛ فليس من قبيل الصدفة فى الحفيقة إذا مسا أنجزت 
منمنمات miniatures‏ بجی بن محمود الواسطى O‏ لتوضيح مقاماث 
oat!‏ عام 4ھ . لمن هله اللوحات يستنبط « تعقيد هله 
البی » ؛ ال تطمح غالباً إلى التحكم فى p pat‏ عناصر اللوحة لقيادة 
تعدديتها إلى الوحدة فى شکل رباضی محض ^ , 

وبلعب البی Git‏ هذا الصور مهارة على الصعيد التشکیل 
نتجاوب مع مهارة الحريرى اللفظية الى مثل أشكال البديع اساسها 
الجوهرى ؛ فكل لرحة کون بتألف من تعددية النداءاث والاصداه 
الشكلية ٠‏ نظمته من قبل بنية رئيسة ۱ شکل هندسی حض من مثل 
الدائرة أو app‏ من الدائرة : وبنية أساسها اللرلب ار المنحنياث فى 
شكل $ , 


رل منظور جمالى باخد بعين التقدير ثلالة عناصر ؛ الفئان والمواد 
المستخدمة والمتلقى , لابد لنا من أن تلاحظ أن التحول الاساسی 
الذی حفقه آبو مام فى مستوی إبداع شمری أنتج فى ظل رعاية الا داب 
إنما پنمثل فى أنه بقلل من أهمية المدوح فى خطاب Pin‏ الاعراف 
لیخص ذائه ؛ من ححيث هو فنان . بالامتياز فى الفعالية الإبداعية . 
وئمة مظاهر ترمز لهذا الوعی لذاته ؛ فتلة الاشکال التجربدية الى 
تصون فى أعماقها فعل الإبداع . واللغة المهذبة كل التهلیب ۰ 


نهد فكام 


والمكان المهم الذى يدخره للتغنى بإبداعه » والذى يعبر عله فى 
القصيدة الفضاء باللحظة الأثيرة » ونعنی نباية الحدث . 

هذا الوعى الذى أدركه الفنان لذائه ولقيمة فنه يعبر عله ابضاً فى 
لغة التصوير . فالصور الإسلامى فهم مبكراً ‏ فيا خی لیا - أن 
حریم محاکا: الكائنات الحية e‏ والمظاهر الحسية فى الحياة ۽ أو بالاحرىي 
حریم المنافسة مع عمل الخالق , كان بدصهوه ضمنا لیکون ذائه ؛ 
وليشق طريقه الخاص . وعل هذا النحو إنما اكتشف أن ما يهم فى الاثر 
ليس هو العالم المثل , پل الكون I‏ للاشکال والألوان الجموعة 
فى نظام ما . ووعى الفنان GAY‏ هذا الكون فى فعالية إبداعية 
يترجم ؛ فى أعيننا , بمظاهر متعدّدة . من بيا إطار بعض العنوانات 
والزخارف المحيطة بها عند الواسطى . 

والقصود بذلك لوحتان (۸۰) شل الإطار فيهما بمستطيله الزدوج 
ثلث السطح المدّخر لللمنمة . وإنه لیدهشنا هنا الحيوانات الصورة 
بفن هو فى أن واحد واقعى مبسط بقصد الزخرفة هوثالااة. وممتلط 
بهارة بالأوراق التجريدية أوراق آنواع الأرابسك |S «L'arabesque‏ 
لو كنا ندركها فى غابة عذراء تخضع للهندسة . وإذاما كان lin‏ أن هذا 
السطح يؤكد « بفنه الجرد والرمزى فى أن واحد الفئنة الى مارسها 
دال منطق الاشکال النقى عل المصرّر و فليس أقل حقا أنه مسد هذا 
well‏ الفنى الذى تحدئنا عنه . 

رموضوع الکذب . الذی عولج فى نص ال حرجا السابق رضم 
فى بيت أبى نمام الذی ینتهی به هذا النص » بجشد مفهوما عزیزا عل 
الصور السلم » ونعنی به عدم مشاكلة الوافع L’invraisamblance‏ 
puly‏ نمام يعالج هذا الموضرع عندما يتركنا ندرك مما بين السطور أن PU‏ 
قادر عل ستر حقيقة معروفة . وذلك عندما ينح إنجاز الاثر قدرة هی 
من القوة بحيث تل الواقع الصور » بل نحط من شأنه فى أعين 
ON) sgl‏ . والامر عل هذا النحو فيا بخص الشعر ؛ الذى يبدو 
فن إبداع الذهب ( كيمياء ) , وإذن كيمياء لفظية نفصد وظيفتها إلى 
تحويل المادة AME‏ بفعالية إبداعية مالل فعالية النحلة عندما تعمل 
منطلقة من الغريزة وفعالية البسثان عندما بقوم بوظيفته عن طواعية CT‏ 

وف التصوير ثمة مظهران بجسدان مفهوم اللامشاكلة هذا ؛ فن 
الصورة الإنسائية ونقنية الالوان : 


فيما أن اللزعة الإنسائية العميقة فى الإسلام تشمل الإنسان 
المثالى ؛ الانسان الكامل فان الشعراء والمصورين لم يحاولوا قط رسم 
إنسانية حقيقية » ووافعيتهم لا تقوم عل إضفاء صفة الفردبة عل 
الشخصبات » وأعماق الممثلين النفسية ؛ bal‏ وافعية عقلية ؛ واقعية 
مفهرمات « والصورون ليسوا آفراداً بل مفهرمات كلية . والصورة 
الإنسائية 14 المصسور عند المصوّر المسلم » خلافا للصورة 
الإنسائية الغربية , لا تقصد فط ال المشاببة أو حاكاة الواقع ٠‏ 
وتفضع o‏ زيادة عل ذلك - لضرورات الأثر التجريدية ‏ وللبنى 
الرئيسه : منحنى فى شكل S‏ , آرابسك ‏ منحنيات فى شكل لوالب ۰ 
ولولبية Om‏ . . . 

فى هذه الصور الإنسانية يستخدم الفنان p Lat‏ مفردات النبات 


as 


والسحب ليكوّن احياناً منحنياً اکمل » وينقاد فى الوفت نفسه لممالية 
الفزع horeur‏ من الفراغ Oe‏ , 


وإذا كان الرسم لا بقصد فط إلى الصورة النسانية لفرد ۰ بل إلى 
ترضيح مفهرم يتبح للفنان الفرار من ا محاكاة الحقيقية ٠‏ الامر عل 
هذا النحو فيا بخص EYI‏ إلى استخدام الالران التى ليس ها أية 
عسلائة بالواقع ؛ فهى آلوان adi‏ بمعنى أن كل شکسل 
configuration‏ مملرء بلون واحد لایبرزه الضوء ولا الظل › ولاشيائه 
الدنيقة الارضح OV IV‏ . الفنان سيد فى اخنیار ألوانسه فق 
الجمع بینبا وفق تقديرائه الخاصة . ومع ذلك .ی هذا الماح من 
فقدان المشاكلة بستحق مظهر مدهش أن يذكر : « ألوان الوجوه - كما 
يلاحظ بابادوبولو -والوان لأيدى وحدهانتطابن دائيسمع الواقع ۷۷ . 


ونی رأى عام الجمال هذا ينطلق هذا الانحراف من أولية الانسان 
فى الكرن . الذى لا توجد أشكاله وألوانه كلها إلا من اجله » ۰ ویحدد 
هذا العام بدفة فكرته متابعاً القول : « وكان إل آخر نشويه ذلك أو 
تغييره بألوان تقوم Cis‏ عل اضوی fantaisie‏ على شاكلة ما كانوا 
بفعلن فى تصوير الارض والصخور Me‏ و موطن آخر يعتمد 
هذا العام عل مسوغات SPT‏ + فمشاكلة الواقع تنجم عن أن الوجه 
هر المكآن الذی زرعت فيه الاعين النى نشع ذكاء , وص أنَّ الایدی 
هى ihal‏ كتابة الكتاب المقدس , 

رانطلاقاً من عرضلا السابق . نعتقد أن تأويلاً pol‏ قد بكون 
أصح » والمقصود أن تربط الظاهرة فى أن راحد بجمالية المفاجأة 
وبفلسفة للفمل sO)‏ فالصور المسلم أدرك ٠‏ فيم et‏ إلينا ء أن 
الرجه يحمل الاعين التى نسح إلمخلوق بتأسل اعاجیب العام 
واستخلاص العبرة منبا فى حين أن الایدی ترمز إلى الفعل الذى 
ينبغى أن یکون - وقد رأبنا ذلك عل علاقة جدلية مع النية . وبتعیر 
آخر , إن المصور استطاع , أكثر من الشاعر a‏ الترفيق ؛ بالتجائه إلى 
جمالية الفاجاة , بين الرسالة التحررية فى الفن وجمالية الفسوض + 
بتوظيف بنى هندسية فى الإنتاج الفنی . 

وثمة تأثير آخر للتصوير فى جانب آخر من الثقافة العربية ونرید به 
علم اللغة والاسلوبية ؛ فتنبه علماء الكلام إلى أن جمال اللوحة مرهون 
بتشكيل الالوان فيها » وائتران هذه الفكرة فى أذهامم بقضية نظم 
الکلام وحسن تألیفه . انتهيا مهم فیا نقدر - إلى رفض فكرة الترادف 
فى الفاظ اللغة e‏ وإلى طرح فکرة الاسلوب عل شاكلة جاکوبسون 
Jakobson‏ , فإذا كان هذا العالم اللغری الحديث يعرف الوظيفة 
الشعر بة ای ILL‏ بأنها « اسفاط مبدأ التعادل الخاص بحور 
الاختيار على حور التوزيع ٠‏ ففى أقوال بعض علماء الكلام + 
كالرمان والخطاى » ما يشى بتنافم فكرهم . حين ال حدیث عن 
إعجاز القرآن » مع هذا الفهوم : 

فالحخطاي تنبه إلى أن الألفاظ المتقاربة الدلالة غير متساوية فى الإبانة 
عن gall‏ ؛ فوضح الفرق بين المترادفات كالعلم والمعرفة > والحمد 
والشكر . ونحوها من الأفعال والأسهاء والصفات sy Aly‏ + ورای 
أن بلاغة الكلام تضيم إذا ما وضع مرادف مكان آخر هو أشكل منه 


بسیاق الکلام ؛ OY‏ هذا الإبدال يؤدى إما إلى تبدل المعنى الذى ينجم 
عله فساد الكلام راما إلى ذهاب روئق هذا الکلام i‏ 


« ثم اعلم أن عمود هذه البلاغة النى تجمع لا هذه الصفات هو 
وضع كل نوع من الالفاظ gil‏ تشتمل عليها فصول الكلوم 
موضعه الاخص والاشكل به ؛ الذى إذا أبدل مكانه غيره جاء 
مله إما تبدل المعنى الذی یکون منه فساد الکلام : وزما ذهاب 
الرونق الذی يكون معه سقوط البلاغة ؛ ذلك أن فى الكلام 
الفاظاً متقاربة فى المعان يحسب AST‏ الناس lal‏ متسارية فى إفادة 
بیان مراد الطاب e‏ كالعلم والمعرفة . واطمد والشكر . , 
والامر فیها وفى ترئیبها عند علماء أهل اللغة بخلاف ذلك ؛ لان 
لكل لفظة منها حاصية تتمیز بها عن صاحبتها فى بعض معانیها 
ران LIS‏ قد يشتركان فى بعضها ONG‏ 


ورؤية الخطاى هذه تتبدى فى تحليله لامثلة كثيرة GA‏ فكرته ۰ 
ley‏ فوله تعالى « فأكله الذئب € فى الآية الكريمة : « قالوايا أبانا إنا 
ذهبئا نستبق وترکنا يرسف عند مناعنا فأكله الذلب . وما أنث بمؤ من 
لنا ولو كنا صادنین ٠"٠‏ . فهذا التحليل يرتبط بفكرة النظم a‏ 
والنظم عنده له رسوم هی ple‏ الالفاظ وزمام العان ٠‏ وبه تلتظم 
اجزاه الکلام وتلتلم ٠‏ فتفوم له صورة فى النفس بتشکل بها البیان . 
وهذا التحلیل إنما جاء ردأ على الحتجین الذين لا بسلمون بان عبارات 
الفرآن والفاظه وفعت فى أفصح وجوه البیان واحسیبا لوجود ما ANS‏ 
ذلك عند أصحاب اللغة والعرفة . فإذا زعم هؤلاء الحتجون أن 
الفصبح فى هذا العی ( افترسه ) لا ( أكله ) . OY‏ الاکل عام 
ولا بختص به حيوان درن آخر . خلافا للافتراس » فان الخطاې يرد 
عليهم بان كلمة ( اکل ) فصيحة بحسب موتعها من الكلام ٠‏ 
ولا يجوز أن نستبدل بها كلمة ( انشرسته ) .لا ( الفؤس ) يعنى 
الفتل . و الاصل دق Gaal‏ » فى حون أن ( الاکل ) يعنى الإثيان عل 
جميع الأجزاء والأعضاء . 


وإذا كانت هذه الحجة معلوية نصية , gla‏ لا يعدم أن يدعمها 
بحجة أخرى تتصل بخارج النص ؛ وشريد بها « مراعاة مقتضى 
الحال » ؛ فالاكل gall‏ الذى ذكره خير من ( الفؤس ) a‏ لأنه بتوافق 
مع خرف إخوة يوسف من أن يطالبهم أبوهم باثر باق مله يشهد بصحة 
ما ذکروه لو استخدموا ( الفرس ) ؛ فهم فد ادعوا فيه ( الأكل ) 
ليزيلرا عن أنفسهم هذه المطالبة . وعل هذا فاستخدام ( الاكل ) وإن 
يكن شالع الاستعسال فى الذئب وفیسره من السباع أبلغ من 
( الفرس )۳ , 


ومهما يكن من أمر , فان للتراسل بين الفسون المختلفة مظاهر 
آخری , من مثل البنی الى تحددها الضرورات الشكلية ؛ الى So‏ 
العودة إليها فى أبحاث آخری . وعليه . يكفينا فى الرقت الحاضر 
الإشارة إلى أن هذه الخواطر ll‏ انتهینا من تقديمها تضم جزءاً من 
الثقافة الفارسية . ونعنى بذلك التصوير . ولكن هل ينف التالر 
العرى ههنا فى هذا الميدان ؟ 


MA J الابداع‎ hbal من‎ 


۳ - أثر البدیع فى الشعرين الفارسی والغري 

مدل القرن الثالث افجری فى الحقيقة » لم تکف الثقافة العربية 
الإسلامية عن تعميق جذورها فى الثتافة الفارسية , تصفحوا pt‏ 
شعريا مثل أثر حافظ الشيرازى لتفتنعوا حالاً برجود تأثير مرن تحفق فى 
مستوی طرائق البساء وطرائق الأسلوب . وثمة نص استشهد به 
تودرروف Todorov‏ لايدع Vis‏ لأى شك فى هذا الاتجاه ١‏ والمقصود 
بهذا النص الترجم عن الألمانية ٠‏ وصف الادب الفارسى الكلاسى 
نفع عليه فى مؤلف من أفضل المؤلفات المخصصة للشعر من حيث هر 
لعب ۹5 , 

وقد بكرن من الإفراط نقل هذا النص كلها مهما تكن eA‏ 
فيكفينا إذن الإشارة إلى أن الناطق بالعربية . المسلح ببعض المعرفة 
ی تعلق بفن البديع « يتعرف فيه إلى بعض من طرالقه ؛ 

ففى مستوى الأصوات « تعاد كلمة ۰ إما بتغيير بعض حرونها 
تغيبرا داخلیا بحيث نظهر كلمة جديدة o‏ رما بقلب نسق الحروف قلبا 
دقيقاً » . وإذا ما كان هذا الظهر يلكرنا ببعض اشکال الئاس ۰ فان 
هذه الطريقة ght‏ اثتلاقاً افضل هناك . حبث نفرأ : « كل شطر أو 
كل بيت يلبغى أن يشتمل على كلمة ار جملة من الكلمات المتمائلة » 
وترضع كلمتان ار جملة من الكلمات واحيدة إلى جالب الاخبری ؛ 
وتلفظ أو تكتب بشكل متشابه » ولكن معناها ممتلف ؛ . 

والازدواج لایند عنا ى هله العبارات ؛ « ولى الأشعار أو لى Hl‏ 
نكون أجزاء الطاب موزعة بحيث إن السلسلة الاول ثتراسل كلمة 
كلمة مع الثائية Jo‏ صعيد القافية والبحر ۰ ويدرك التفان a‏ رالحالة 
هذه . عندما لا نتكرر أية كلمة » . ونتعرف إلى الطريقة النى سمیت 
الجمع والتقسيم . لى هذه الکلمات : 

« تنضد جملة من الفاعلين ویعده من ثم ما بعود إلى كل مايا , 
والطريقة التى تسمی العكس والتبديل يعبر عنبا عل هذا النحو ؛ 
١‏ يمكن لبيت كامل أيضا أن يقرأ فى الانجاهين » . وحثى وحدا البيث 
التى حددت هويئها فى مستوى العرض فى قصيدة عربية كلاسية MEYI‏ 
pol‏ نسلسل الأبيات لى قصيدة فارسية : « الاشعار مبنية بحيث 
يستطاع الجمع بين أى سطر وأى سطر آحر e‏ دون pass SDL]‏ 
régularité‏ القافية والببحر والمعنى ؛ . وإليكم أيضا الطريقة الى 
اطلق عليها فى البدیع : الدح با پشبة الام نحت أفلام .البلاغيين 
العرب : « النصف الأول من بيث شعرى ربا يشثمل عل ذم أو عل 
to‏ لابشرف موضر ٠ gai‏ ولكن النصف الثان يقلب معنى 
الاول » . ولنذکر اخیرا « فن اللغز الدفيق الذی له لغته LUSA‏ 
eartificielle‏ منغلومة فائقة التعفید من التلميحات والاشارات 
رالملاتات الى نشى فى آن واحد بالکلمة التى ينبغى أن زر 
رتخفیها » . 


ولمة ملاحظة أخيرة عل جانب كبسير من الاهمية پنبغی الإشارة 
إليها : ١‏ الشعر الفارسی لايمهل dale‏ اللغات ؛ فالاشمار LAUU‏ 
الفارسية واللغة العربية يمكن أن تتنارب فيه . وليس منکر أن هذه 
الملاحظة تدصا نشعر بان اللغة العربية قامت بدور كبيرفى تفتح الشكل 
فى الخطاب الشعرى الفارسى . 


ev 


نهد عکام 


وإذا ماوجد الباحث المقارنى فى هذا التقريب بين الثقافتين العربية 
والفارسية ما برضى فضوله فلن یکرن أفل افتنانا ینا يوجه أبحاثه 
نحو GUT‏ أخرى ؛ فعبادة الشكل التى بمسدها استخدام البديع عند 
المحدثين a‏ إذ وصلت إلى ازدهارها حت ريشة أى نمام » تغدو هوسا 
عند بعض الشعراء الاندلسین الذين استقوا من الإرث الشرفى . وف 
هذا البدان الخصيب إنما يبحث هژلاء الشعراء عن المواد التقنية الق 
رظفت OL‏ حمالية + وبرساطة هذه القناة إضافة إلى فنوات أخرى 8 
سیکتشف بعض الشعر الغرن - فيها ميل إلينا ‏ أجنحته وغذاء جماليته 
رطافتها . وههنا سینهیا مستقبل أسلوب أنيق سبعمل عل توطین 
الاتقان gäl‏ فى الشكل ؛ فإذا كان ثمة تلاق بين الحركات الادبية 
الختلفة من مثل L’euphuisme anglais,Le baroque, Le gan-‏ 
garisme,Le cultéranisme‏ من إيطالى وفرنسى GU‏ رسلافی ٠‏ 
فا كا بقول مؤ لفو کتاب ما الادب المقارن : 

د م ولد رنق إيقاع ذى تتابع زمنى يسلك خطاً مستقيما e‏ 
مسا يوجب الصعود حاصة إلى سلف مشترك لفهمها رر 
البتراركية 61581015116 gil‏ استقى منها حوالى نباية القصسرن 
السادس عشر Uj‏ عواطفها وأفكارها . راما بناها وأشكا ما ؛ 
وذلك بديجها فى آثار ذات ررح تلف , (* . 

فينبغى ألا ننسى أن ستسرارك (OYYE - Wet) Pétrarque‏ 
نفسه ؛ فى تملمته الزخرفية التى اصطنعها للتعبير عن حب عفيف 
بتقلب صاحبه بين الم والفرح حنی ينتهى إلى قلق لا حلاص منه + 
فیسمو إلى مرئبة التصوف » وتغدو صاحبته نوعا من الملاك الشفيع + 


)1( أقرب مثال يقيم الدليل هل صحة ما ذهبنا إليه قضية الثر ؛ فالإنسان العرى + 
على الرغم من تطرر النظم الاجتماعية .فد بنج إلبه لإعادة التوازن إلى ذائه فى 
صراعه مع الأفراد بل مع الانظمة السياسية . والقضية فيا يبدو مطبوعة بطابع 
Yadi‏ . 

(۲) انظر البيان والثيين ۰ ۱۳۹۸/۱ . 

(۳) انظر الصدر نفسه OY‏ . 

(1) انظر البيان رالتبين ۰ 1ص ۱ . 

(۵)انظر الأغان ۰ ۱۳۱۸/۱۹ . 

ر٩)‏ انظر ابن العتز . طبقات الشعراء . ص ۲۳۵ , 

(۷) انظر مندور ( محمد ) . فن الشمر s‏ ص ۱۳۰۰۱۳۹ ۰ 

(A)‏ انظر الأغان ۰ ۱۰۹/4 ۱۱۰ . الصناجة : هر الذى بضرب بالصنج : نوغ 
من المارب ۰ فارسی الاصل . 

Shilosh, L'expression musicate in le monde de l'Islam, 2.179 انظر‎ (4) 


8۸ 


رما كان متأثراً بالادب all‏ والذی يرجح ذلك إنكاره هل بى 
جلدته الإقبال الشدید على الثقافة العربية . 


مسؤولية النقد العرب المعاصر 

بقى أن نشير إلى أن هذه النظرات gil‏ أبرزناها تفرض ضرورة 
على جانب كبير من الاهمية : الناقد العري اليرم مدعو أكثر من أى 
وقت مضى للتفكير فى الصلات بين فنون القول والفنون التصويرية ٠‏ 
رال توطيد نظربة جمالية تعانق الميدانين اللذین ليسا حتى الوفت 
خاضر سوى موضوعات لدراسة مستفلة(۳٩)‏ . ولاندحة له عن 
لتفكير فى جمالية تجمع كل وسائل التعبير الفنى النى وظفت فى إنتاج 
لفنانين » سواء أكان فن التصوير وفن العمارة ام فن الشعر والادب 
والموسيقا ؛ فأثار الإسلام الفنية هى هنا خرساء فى عظمتها كلها وجماها 
لکل ؛ هی ما تزال تننظر أن نفسر وتؤول أعمق من ذى قبل من 
رجهة النظر التاريية والجمالية ؛ فمشل هذا البحث يقسدم إلينا 
معلرمات عن تور Syl‏ ومبادىء الفن فى العصور المختلفة والبلدان 
لتباینة ٠‏ وعن البادیء الديدامية الى ملحت الحياة للحضارة 
الإسلامية . وعن التنوعات الفنية التى أنى مها الفنانون LAS‏ ما كان 
بلدهم الأصل . وإذا ما كان مثل هذه الدراسة يفهم الناقد 4 أدرك أثر 
من الأثار ‏ مثل شعر أب تمام ‏ أوسع جمهور عل مر العصور i‏ ويضطره 
إل إعادة النظر فى طريقته ونرسيمات تفسيراته » فهو للفنان فى أيامنا 
تعبير مؤثر وفى الوقت نفسه مناسبة فريدة تسمح له بأن يضع عل 
الحك ندرته على فهم افعال البشر . Jes‏ وعى هوية ثقافته والدور 
الانسانی الذی بستطیع aal‏ الفیام به Gla gale jeg‏ أزمة . 


(۱۰) انظر الخطاي : بیان إعجاز القرآن a‏ ص 14 . رالخطان محدث a‏ فقيه ۰ 
أدبب » شاعر + لغرى فى أن واحد . 

(۱۱) انظر الأبة الى تتوجه بالنطاب إلى الرسول الكريم : ؛ رما أرسلناك إلا كافة 
للناس بشيرا ونذيرا ٠ t‏ سورة سبأ الأية ۲۸ . 


(۱۲) فيا بخص هله النفطة أدرك لرى Louis- Gardet ayle‏ جيدا الاختلاف بين 
الإسلام رالأثرر اليهودى المسيحى : د ليس لمة - كما يقول - ثماثلة نامة بين 
اختبار الشعب الیهودی . J‏ المألور البهودى السبحی والامنياز بالشرف 
المعثرف به للعرب فى الإسلام ١‏ . انظر : .60 les Grands de L'Islam, p.‏ 

(۱۳) انظر مسلم بن الحجاج ( الجامع الصحيح ) . ج ١‏ , کتاب OLAYI‏ : 
ص ۵۰ . الحديث : دمن رأى منكم منكرا فليغيره بيده e‏ فزن لم يستطيع 
فبلسانه . فان لم بستطیع فبقلبه . وذلك أضعف الإمان ؛ . 

)44( انظر لوی جارده » المصدر الذکور سابقا ۽ ص ۱۱ . 


۳ 


(۱۵) الزندقة لفظ le‏ يدل عل المرطفة , وغدا مرادفا للكفر والجهل فى العام 
الإسلامىي 4 

)1%( اسم هذا الشعار نفد الإعدام فى بشار بن برد فى عهد المهدى a‏ عندما بدأ 
ببجاء اططلیفة المهدى ررزیره بعفوب بن داود . 

(۱۷) على هذا النحو إنما عفى عن مسلم بن الولید فى ههد الرشید من ال عدام: 
عل الرفم من أنه كان متهما بالتشيع . وابراهيم الوصل كان قليل الحظرة 
خلال مدة زمنية فى مهد المأمون ؛ لأنه كان الصدین الحميم لاخبه الامین . 
ومروان بن ol‏ حفصة نفى إلى بلده الاصل الیمامة ی ههد الواثل لتعلقه 
المعلن بأخيه وخلیفته . 

. ۲٤/۱۹ ۰ JUYI انظر‎ (VA) 

(۱4) انظر الاغان ۰ ۰۸۷/۱۰ 

(۲۰) انظر الاغان ۰ ۲۷۲/۱۹ , 

Bencheikh, Le Cénacle poétique de calife, Al- ... : انظر‎ )۲۱( 

Mutawakkel in Bulletin d'etudes orientales, t. XXIX, année 
1977, p .34. 


(۲۲) انظر الصولى . أخبار البحتری ۰ ص ۸۰ , 
(۲۳) الأمرن فى ارل لفاء له مع أبى ثمام + أدرك نزوعه الحديث فى الشمر : لحجب 
عنه المائزة . 
)14( نحیل القارىء إلى مقال بن شيخ الآئف الذكر ليكرن فكرة أعمق عن تاثير 
البلاط فى الإنتاج Ni‏ . 
(۲۵) انظر الاغان ۰ ۲۸/۳ yan‏ بشار ۴۰۹/۱ ۰ الاشية , 
)۲٩(‏ انظر ؛ ,160 Sourdel (D.), La Civilisation de L'Islam, p.‏ 
(۲۷) انظر الجزه 1 a‏ الفصل ۵ ۰ ص ۲۹۲ من رسالتنا : 
La Poétique d’ Abu Tammam, Créateur de‏ 
Li nsolie chez les Arabes.‏ 
(YA)‏ انظر : .م Miquel (A.) L'Islam et sa Civilisation,‏ 
(۲4) انظر + Benchelkh (J) Les sécretaires poetes ot animateurs‏ 
de Cénacles aut II et Ill e siécle I'hégire, in journal Asiatique,‏ 
pp. 265- 315.‏ ,1975 
(۳۰) انظر Papadopoulo (A), L'Islam et l'art Musulman, p.40.‏ 
(۳۱) لنکرین فكرة AST‏ تفصيلا عن هذه الرژ & e‏ نحيل الفاریه إلى Ellougbi;‏ 
(A. M.), Le Comportement Animal, pp. 9- 12.‏ 
(۳۲) انظر مقالائنا المنشورة فى الرفف الأمى بعنوان : نظرية أى شام فى الفن 
الشمری : 
أ انتصار الصائع الفنان ۰ ع ۱4۱ ۱8۲۰ ۰ 2۰۱۸۳ ۲ » شباط . اذار 
BELTS‏ 
ب التقنية رجمالية القول ؛ .ع MEV‏ موز ۱۹۸۴ . 
ج ‏ الإغراب ۰ ۰۱44 ۱۵۰ نشرين الأرل ۱۹۸۴ 
(۳۳) انظر + ۰ Papadopoulo (A.) op. cit, p.‏ 
(PE)‏ طبیب فیلسوف كان من اصل سوری ٠‏ انظر الوسوعة الاسلامية ۰ الجلد 
glu‏ ۲۹۷ , 
(ray‏ انظر ؛ .80 Trabulsi (A.), La poétique, p.‏ 
Papadopoulo, L’Esthétique de Art Musulman, t. I11, ty‏ 
p 733.‏ 
(۳۷) انظر : عبد الرهن ( تصرث ) العصورة الفئية ل الشعر الجاهل ١‏ مكتية 
الاقصی . عمان ۱۹۷۹ ۰ ص YA‏ ۰۳۵-۳۱ 
(PA)‏ انظر تيمرر باشا ( أحمد ) ١‏ التصویر عند العرب » tae‏ التأليف والترجة 
والنشر . القاهرة ۱۹۸۴ ۰ ص ۱۱۹ تعلین زکی محمد حسن ؛ وانظر لابن 
هشام » السپرة النسوية o‏ 4 ؛ دار إحياء التراث العرى » یروت ۰ 
ص ۱۱۳ , 
(۳۹) انظر JUYI‏ ۷۲/۷ ۰ 
(40) انظر ابن المعئز + طبقات الشعراه . ص ۲۰۹ . 
)٩۱(‏ انظر الصدر نفسه ۽ ص ۲۱۸ . 


SA J من نضاباالبداع‎ ۳ 


. ۱9۳/۳ JOYI انظر‎ )4۲( 

(4۳۴) انظر ابن قثيبة a‏ الشعر والشمراه ۰ ۰۸۱۱/۲ ابن SH‏ المثل السائر a‏ 
الفسم الثان . ص ۳۳۸۰۳۳۳ . 

(40) انسظر البحضری 6 دیسوان , رقم ۰۲۷۰ ۱۱۵۹/۲ ررب ( سی )۱ 
خفیف a‏ خفیف ۱ ۵3 بيغا a‏ الأبياث ۲۲ ۲۸۰ . 

)8( انظر صریع الضوان . ديران a‏ رقم ۹۵ ۰ ص ۲۸۸ ؛ رری ( ل ) ۱ 
٠ du»‏ © ابیات . ب ۱ a‏ وانظر رقم ۵1 ۱ ص ۲۷۸ ۰ دیب ( )۰ 
بسيط ١‏ ۸ أبيات a‏ ب 4 a‏ 

)44( انظر الصدر نفسه a‏ رقم ۲۰ , ص ۱۹۵ ؛ ررى ( دی ) : بسيط , ۱۰۰ 
بيث ١‏ الابیات ٩۱۱‏ ۹۵۰ 

La poétique d'Abu Tammam, Créateur de با‎ Însotite: انظر رسالتنا‎ (4Y) 

chez les Arabes , t II, ch. I, p. 133. 

(4۸) انظر المرجع نفسه ٠‏ الجزء الأول » الفصل yahi‏ : ص ۳۰۵ , 

. ۲۹۴ انظر الوضم نفسه + ص‎ )4٩( 

Vadet (J.C), L’ Amour Curtois, p. 0 ۰ : انظر‎ )۵۰( 

)04( انظر الاغان ۱۱/۱ ۲۸۹۰۱ . 

. ۲۷۹/۱ JUYI انظر‎ (ot) 

. ۲۹۱/۱ انظر الأغان‎ (ert) 

, ۳۷۹ ۰ ۱۹۹ ۰۱۹۸/۱ انظر الاخان‎ (et) 

۱۹۹۰۱۹۸/۱ JUYI انظر‎ (00) 

, ۲۷۹/۹ JUYI انظر‎ (04) 


Shiloah, L'Expression musicale, in Le monde انظر‎ )۵۷( 
de L'lslam, p. 179 . 
Bencheikh, (J.), Les musiciens et la potaie, in (۸ه) انظر‎ 


Arabica, XXII, 1975, pp. 119- 0 . 
. ۲۲۱ انظر الصرلى ۰ اخبار أي مام . ص‎ (04) 
Chottin, Tableau de la musique, p. 69- 70, par Bencheikh, : انظر‎ (1+) 
È ibid., p. 125. ۰ 


(۱۱) انظر بن شيخ , الصدر نفسه ص ۱۲۵ . 

(AY)‏ انظر ؛ 

۲۶۳/۱۵ انظر الاغال‎ )٩۳( 

, ۱۹۱/۲۱ JUYI انظر‎ )14( 

Shilosh, op. cit., p. ۰ : انظر‎ (8) 

Bencheikh, Le Cénacle poétique du Calife Al ۰ Mutawakkil, (14) 

in Bulletin d'Etudes Orientales, t. XXIX, 1977, p. 43. 

, ۳۹۲/۲۰ JOYI انظر‎ )٩۷( 

Trabulsi (A.) op. cit., pp. 69-70. : انظر‎ (5A) 

La poétique d'Abu Tammam.. t.1, pp. 340- 347, : انظر رسالتنا‎ )1٩( 

(۷۰) انظر ارجا ( عبد الفاهر ) ١‏ دلائل الإعجاز a‏ سرد حمد شاکر a‏ 
ص ۲۵۸/۲۶۸ . 

(۷۱) انظر الجرجان ( عبد القاهر ) ۰ أسرار البلاقة a‏ ت . ریا ا ص ۳۱۷ 2 
۳۷۸ 

(۷۲) انظر تأویل هذا إلبيت الذى بخص با نمام فى مقالنا : نظریة أبى نمام فى الفن 
الشعری . « التقنية وجمالية القول ؛ المرقف all‏ ع ۱۸۷ ۰ موز ۱۹۸۳ ۰ 
ص ۲۰۰۱۹ , 

(۷۳) انظر مقالنا : نظرية أي نمام في الفن الشعری : ١‏ سحر الإغراب ١‏ الوقف 
yall‏ ع 16١ - ١44‏ ؛ تشرین ارل ۱۹۸۴ ۰ ص 4۳ . 

(71) انظر مقالنا : نظرية أي نمام لى الفن الشمری Saath ١ ١‏ وجمالية القول » ۰ 
المرلف الأدي ۰ ع ۱۸۷ ۰ مرز ۱۹۸۳ ۰ ص ۲۰ . 

(۷۵) انظر مقالنا : نظرية UP‏ ثمام في الفن الشمری ١‏ و سحر الإغراب ۱ , الونف 
Gall‏ ۰ ع ۰۱۶۰-۱۸۹ تشرین JJl‏ ۱۹۸۳ ۰ ص 4٩‏ . 

٠ » التقنية وجمالية القول‎ ٠ ١ انظر مقالا : نظرية ألى ام الفن الشمری‎ )۷١( 
. ۲۰۹ ؛ ص‎ ۱۹۸۴ . 149 ۰ gall المرقف‎ 


Shiloah, op. cit., p. 181 . 
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pike نهد‎ 


(VY)‏ الواسطی ( بجی بن محمود بن جى أبو الحسن ) أشهر مصور وخطاط 
للمخطرطات العربية , وهو اصلا من واسط فى جدوب العراق » كتب 
مقامات الحريرى وأوضحها لى 44 منمنمة . انظر : 
Bib . nat. Paris, MSAR. 5847 .‏ 

Papadopoulo (A.), L' Esthetique de L' Art Musulman, : انظر‎ (VAY 

LI, p. 753. 

۷۵۱-۷۳ انظر الصدر نفسه ص‎ (V4) 

Papadopoulo (A.) op. cit., t. II, pp. 737-739. : انظر‎ (As) 

(۸۱) انظر مقالنا : نظرية أي نمام فى الفن الشعرى ۰ ١‏ سحر الاعراب ١‏ . الوقف 
الأمى ع ۰۱۸۰-۱۸۹ تشرین أول ۱۹۸۳ ۰ص ٩۳‏ . 

٠ التقنية وجمالية الفول ؛‎ ١ a انظر مقالئا : نظرية اپ نمام فى الفن الشعرى‎ (AT) 
. ۲۳ ع ۱۸۷ ۰ موز ۱۹۸۴ ۰ صن‎ ۰ pi الوقف‎ 

(۸۳) انظر الرضم نفسه . صن ۲۵ . 

: انظر‎ (AR) 

. انظر الوضع نفسه‎ (A0) 

. ۳۹۷ انظر الصدر نفسه ص‎ (A) 

, 1۱۷ انظر الصدر نفسه ص‎ (AV) 

. انظر الوضع نفسه‎ (AA) 


Papadopoulo, op. cit., t. III, p. 2 


1۰ 


(AM)‏ تعبر هذه الفلسفة عن ذاتها ما بين السطور فى الأدب الشعبی باکمله حيث 
اللغة واللغة عل اللغة تتشابكان ولخلقان جنسا لنا مصلحة فى أن نطلق عليه 
اسم « بحث قصصى » . وکتاب « ألف لبلة وليلة | بكرن جزءا لا بتجزأ من 
هذا انس OY a‏ مظهرين يحفقان له لغة عل اللفة زرعث فى AU‏ ونعتی 
بذلك القطوعات الشعرية رانطلاق الحكاية بعد كل انقطاع مستميدة نهابة 
سلسلة سابقة , 

+ ترجمة : فهد عكام‎ a انظر كابانس ( لوى ) , النقد الأدى والعلوم الإنسانية‎ )٩۰( 
. ٩۷ دمشق ۱۹۸۲ ۰ ص‎ a دار الفكر‎ 

(41) انظر Mlb!‏ بیان أعجاز الفران a‏ ص ۲٩‏ . 

)47( انظر سورة پوسف  AY‏ ۱۷ . 

. ۳۷ صن‎ s انظر ایا ۰ الصدر الذکور سابقا‎ )٩۳( 


Todorov (Tz.), Les jeux de mots, in mots, in : انظر‎ (48) 
Recherches Podtique, t. 11, pp. 88- 90, Liede als spiel, t. IL 
Brunel (P.), Pichois (cl,), Rousseau (A.M.) Ou'est-ce  : انظر‎ )40( 


que la littérature comparte p. 69.‏ 
)44( ينبغى أن يمبى هنا الباحث الجمالى بابادربرلر Papadopouto‏ الذى كلن اول 
من شنى السبيل لتنظير بتنارل الفن الإسلامى , والملاحظات التى وجهناها إلى 

بعض من ثأريلاته لا لقص من قيمة نظرانه . 


م 
الإبداع والخطاب : 


قراءة ف 


أسرار عبد القاهر الجرجانى ودلانسسله 


| مجدى احمد توفيق 


(۱) مقدمتان : 


ا بزل الباحشون بعاودون قراءة كتاى عبد القاهر المرجان : « دلائل الإعجاز » ۰ وه أسرار البلاغة ؛ ولا يزل 
ل الكتابين جال فسح لمن رام الركون إلى مناح مهجور بقع عليها ضوه غامر بعد . وهله القراءة تعاود الرجوع إلى 
فيلك الکتاین ۰ فتحاول أن تلقى ضوءاً على مفهوم الإبداع pall‏ لدی عبد القاهر » تستهندف دید المفهوم . 
وتحليله , ووضعه فى موضعه من Jat‏ اخطاب النفدی هذا الناقد العظیم : 

ولا بستعصی عبد القاهر عل من أراد أن بری فيه ألموذجاً يصور الثقد القديم فى مجمله ؛ فالذين جاموا بعده قد 
رفموا القواعد البلاغية من بيته + ally‏ سبقوه إلى أرراق التاريخ قد حاو رهم ‘ واستمان بهم 3 حتى أصبح ALS‏ 
نتاجا تشترك فيه جهود النقد القدیم كلها ‘ فى الوفت نفسه الذی يقاطع فيه ابمهود السابقة عليه بتميزة ٠‏ وتفرده t‏ 


وأطر وححته الخاصة به عن النظم . 


gaty‏ هذا الموضوع الذى نطوف به القراءة إلى مقدمتون ؛ تعالج أولاهما منهج القراءة . وثعالج الأخرى تعرف 


هبد القاهر Sle pol‏ نفسه . 


أ٠١‏ - فى art!‏ 
نقوم الطريقة التقليدية فى دراسة المفاهيم عل استفراه العاجم نبذة 
لغوية عن الكلمة المدروسة . ثم إيراد الدلالة الاصطلاحية شا ی 
لكتب العلمية المتخصصة ‏ هذه طريقة عقيم , تصطدم بحاجزين ؛ 
وما أن معاجمنا لا تعتمد عل نظرية متكاملة فى استقراء حفرل الثقافة 
المختلفة . استيعاياً للكلمة ؛ والاخر أن المصطلح ما إن بخرج عن 
موفف الاصطلاح والتعريف حتى نضطرب دلالته فيها يتقلب فيه من 
سيافات . وما يسقط الطريقة التقليدية فى البحث - فيها نحن بصدده - 
ن عبد القاهر الجرجان لم بضع تعريفاً اصطلاحياً last‏ لمفهوم 
الإبداع . فوق هذا فإنه ‏ كما سوف يظهر من التحليل - بستخدم 
الكلمة بدلالة بعيدة عما براد مها فى لفافتنا المعاصرة ؛ فالإبداع فى 
الکتابات المعاصرة « عملية » phe‏ بالمعنى السلوكى لكلمة عملية . 
أو بالممنى العروف فى التحلیل النفسى . أو برصفها عملية ثالثة تربط 


بين العمليتين الأولبة والثانوية كما هی عند سيلضانو jal‏ (© , 
ولا نعدم فى قافتنا المعاصرة من ينناول الإبداع بوصفه نشاطاً للمطلق 
مثل هيجل . أو انعكاساً للصراع الطبقی مثل ماركس ۰ أو تفن 
للوجود كما بقول میرلوبرنی . مؤسساً ذلك عل أن الابداع نوع من 
الرؤ ية . وان الرژ & انفتاح عل العالم "2 . هذه المدلولاث العقدة 
النى بنحمل iy‏ لفظ الإبداع فى الثقافة العاصر: ٠‏ |ماهی ضروب من 
المحاولات الدهوب لاستکناه هذا الفعسل الامش الفایض الفالم بين الا 
والنص الذى نسميه الإبداع 5 

وعلاجا هذا الرضع المشكل بخصرص عبد القاهر . يصبح نحليل 
الخطاب ضرورة لا مفر مها . والخطاب . هذا المستوى الذى بقع بن 
النحو والتظيم غير الفری non linguistic‏ کا يقول مالکولم Makes‏ 
عملية اتعصال معضدة .' فیها مرسل ۰ ومستقبل ۰ ورسالة . 
وسياق . وشفرة . وفنا اتصال . وليس المراد أن نشب هذا كله 


x 


gat‏ اد تليق 


تمليلاً . لكننا نعمل عل استخراج مفهوم الإبداع الفنى من خطاب 
عبد القاهر . ونتصل بطبيعة هذا الخطاب ما آلزمتنا الحاجة , 

ونضطر فى هذه السبيل إلى أن نقوم بإجراءين » OIE‏ ضربين من 
التحلين + الأول أن ترصد دلالة كلمة الإبداع با هی مادة لغرية . 
تدشط فى خطاب عبد الفاهر ؛ والآخر أن نقف على تصور عبد القاهر 
هذا النشاط المعقد بين الذات واللص ٠‏ الذى نشير إلبه فى تفافتنا 
العاصر: مصطلح الابداع ۷ عاملين على تحلیل أطراف 
الفهرم لدی عبد القاهر داخل حطابه النقدى الخاص به . 


سد ۱ دعن عبد القاهر : 

لا ننوى أن نضم ترجمة كاملة لعبد القاهر الجرجان + فبى . عل 
قلة أخباره . متاحة تلتمس فى مظانبا . لدى الحافظ الذهبى فى « دول 
الاسلام ٠ ١‏ ولدى السبكى فى « طبقات الشافعية الکسری » ٠‏ 
وتلتمس فى « فوات الوفيات » ۰ وفى + شذرات الذهب فى أخبار من 
ذهب ١‏ ؛ وسائر الصادر العروفة . النى تذکر رجال الفرن الخامس ؛ 
فق توف عبد القاهر سنة ۸۷۱ ه عل الاغلب . 

والأخبار التاريجية ها إغراء شديد بهذب الباحثين إلى الاستغراق فى 
مفردات الحياة الخاصة ؛ وهو من الشدة بحيث يجمل امیل دور كايم + 
الذى ast‏ طويلاً بدا ابر الاجتماعى » يقول : إن الحياة 
الجماعية » كالحياة الشخصية » تتركب من ثلات . وعليه ربا يكون 
02 ن المسلم به به أن التمثلات الشخصية والحماعية قابلتان للمفارنة من 

بعض الجهاث . ولى الحقيقة فزننا سرف نحاول أن نبين أن كنيهما بقر 

انعلافات نفسها فى مادته الى :...ها ۱:0 . ولسنافى هذا الشأن نعتزم 
أن نستطرد وراء الحياة الشخصية للامام أى بكر . فتصبح من هزلاء 
الکتاب الذین شکا منهم تزفتان تودوروف لانهم AST‏ اهتماما برحلات 
رامبو فى [نجلترا أو هراری ١‏ او بخبرانه الجنسية المثلية ٠‏ أو تماطیه 
المخدرات . فرق اهتمامهم بمعنى نصوصه(* , 

وإنما نريد أن نصل إلى ما يسميه لوسيان جولدمان باسم و رؤية 
العالم » ٠‏ وهر مجموعة المقولات العفلية لطبقة اجتماعية تلحو نحو 
تنظیم شامل للمجتمم(۲ . ولقد ذكر ميرتون أن الشاريخ الحديث 
للنظرية الاجتماعية يمكن ‏ على نحو واسع ‏ أن يكتب بمصطلحات 
التناوب بين تأكيدين متضادين . يمثل الأول العلماء الذين ينجهون إلى 
التعميم . وعياغة القوانين الاجتماعية . وتأكيد مغزى العمل 
الا جنماعی فى مداه الواسع , متجنبين « تفاهة » الملاحظة التفصيلية 
ذات gall‏ القصير . ویقف عل الطرف القابل جماعة أحرى تقلع 
بالتفصیلات , مؤكدة أن ما نفرره هر هكذا””" ؛ أى كما وجدته . 
ولستا نبدف إلى صباغة قوانین اجتماعية i‏ ولسنا هدف إلى مناقشة 
تفصبلات حياة » وإنما نستهدف أن نتعرف الوضم الكل لعبد القاهر 
bla!‏ المجتمع العر ی . لتحدید الشروط التى صاغت الخطاب 
النقدی لدیه . 

ویکفینا » في! نحن بصدده . أن نورد بعضر العلومات المفيدة فى 
هذ. السبیل . لقد كان عبد القاهر فارمی الاصل ؛ جاء بعد قرون 
استمرب معها أجيال من الوالی . وظهر فیهم نوابغ العلم العری . 
وفى هذه الحقية التى شهدت صمود السلاجقة ‏ مع اضطراب 


1۴ 


علانتهم بالعنصر الفارسی , أخذ عبد الفاهر النحو بجرجان عن أن 
الحسن الفارسى ابن أخت أى عل الفارسى اللغوى الشهير . وکان 
عبد القاهر نحويا ناا > ركان منکلما عل مذهب الاشعری ١‏ ونقيهاً 
عل مذهب الشافعى . 


وبالرجوع إلى ابن خلدون فى مقدمته - وقد أغفل ابن خلدون عبد 
القاهر إغفالاً مدهشاً - نجد ابن خلدون بصلح أن يكون شاهداً عل 
البناء الاجتماعى للمجتمع العرى » من سرقعه المطل عل تاريخ 
حضارة الإسلام فى مرحلة متاخرة منها » ومحاولته أن يوجز خبرتبا 
رینظمها نی نظرية واحدة . 

ولقد میز | بن خلدون بين أنواع AS‏ من الحكم : الحكم 
الطبيعى . واطکم السباسی الا خد بالعقل . وحکم الخلاقة . وهو 
حمل الكافة عل مقنضى النظر الشرعی فى مصالحهم الاخروية 
والدنيوية الراجعة ON‏ . د ثم عاد فذكر أن الخلافة قد الست 
Wh‏ ل اضر للك حك خرف مھم م 
٠٠ BOUL!‏ . وشغل ابن خلدون بموضوع السلطة مشفلة كبيرة ٠‏ 
رطفن بفصل القول فى احنجاب السلطان » ونشوء طبفات تفصله عن 
العامة . تتمشل ٠ let j‏ وكتاب الدواوين ۰ والوزراء , 
والشرطة . والجيش a‏ والعلماء . والتجار . ويبدو أن ابن خلدون 
يدعم النظرية القديمة الشائعة التى لا نسعى إلى نقضها . والتى تيز بين 
العامة با هم سراد أعظم e‏ والخاصة با هم طبقة متمیزة a‏ وخخاصة 
الخاصة با هم طبقة متعالية + ٠‏ فى هبراركية تصاعدية تفشت فى آفاق 
ثقافية ممتلفة gm.‏ غدت دعامة من دعامات التصوف . عل عل الرضم 
من أنه ال من أن يكون ley‏ من التحرر من البناء الاجتماعى 
السائد , 

ومن المفيد أن نقابل بين هذه النظربة ونظرية حديثة يمثلها الدکتور 
محمود إسماعيل فى كتابه و سوسيولوجيا الفكر الإسلامى ۲ حیٹ 
بمول التاريخ الاسلامی إلى مراع بين فونين : الإقطاهية ٠‏ 
والبورجوازية . وعنده أن كل نهضة . أو صحوة , مرتبطة بحركة 
البورجوازية ؛ « ذلك أن الدور النارجمى للبورجوازية یتآ من خلال 
تنافض مصالها مع مصالح السلطة ؛ ای تستحوذ على « فائض 
القيمة e‏ . ولان البورجوازية على هذا النحو وسبط بين انتاج السلع 
وتسويقها ‏ فان مصالحها نصح des p‏ بالقطاعات المنتجة بالدرجة 
الأولى» ومن ثم تفرد القوى المنتجة لنخوض صراعاً مع السلطة بيدف 
تقویضها . وتسلم زمام الحكم ` ومن ثم نستطیع فبادة التحولك 
التارجمى من الا قطاع إلى الرأسمالية »۳۱ . 

وقد يبدو أن النظريتين متعارضتان ۰ لکنهما - فى الحفيقة ‏ منفکتا 
الجهة ؛ ذلك بان النظرية الأرلى تفرز المجتمع Gal‏ إلى أطراف تنفسم 
dl‏ عامة . وخاصة . وخحاصة الخحاصة ؛ أما العلاقة اطرمبة الى 
تکشفها هذه النظرية فهی سمة لعلاقات السلطة بين هذه الاطراف ۰ 
ولیست سمة للا طراف نفسها ؛ فهی عناصر ثابتة ٠‏ لا تتبادل مواقعها 
عى الحور الافقی للتحلیل . فى حين تبرر النظرية الاخری فوتین 
تتبادلان مواقعه فى الجتمع ١‏ نمل إحداهما المقدمة فتتراجیع 
الاخرى؛ نإذا عادت الغائب: ابت الحامسرة رمن هنا كات النظربا اللابة 


تعمل عل الستری الرأسى الاستبدالى » والاول تعمل عل الستوی 
الأفقى التجاوری . واتفكاك الجهة lees‏ بجذب كلا مهما إلى 
الاخری 0 لکی تتکاملا معا , 

وكان عبد القاهر الجرجان in‏ ضوه هذه الشبكة الاجتماعية ‏ عالا 
مفكراً فى الطبقة الوسطى . ينتمى ويا إلى فة العلماء والمعلمين , 
وينئمى طائفياً إلى أصول فارسية . ويسعى فى سياق السمی الاشعرى 
تحر بناء خطاب يناقض الخطابات الاخری ؛ ويصالح بينها فى الوفت 
نفسه ١‏ فى محاولة من البورجوازية المتسراجعة أن تضود اللجهود آمام 
الإقطاعية السائده . وتحاول الذات عبر هذا الخطاب أن تطلق فرى 
وعبها العقلية والحسية » فتتحرر من فهر العام لها : وثمارس فيه 
فعاليتها الخاصة a‏ وتسبطر عليه ٠‏ مع استبقائها لہنبنه درن أن 
ننفضها . ثم يؤوب هذا كله إلى نشاط للغة يؤسس هذا الضرب من 
الوجود ‏ العالم i‏ 


: معنی الابدا ع‎ (Y) 

استعمل عبد القاهر سادة ( بدع) J‏ كتابيه ١‏ دلالسل 
t o dey}‏ و « أسرار البلاهة bt. ON,‏ رللاثين مره ۰ 
bajo‏ عل أربعة وهشرین موضعاً بالكتابين معأ . ولکی نيسر صل 
أنفسنا فحص هله المواضع كلها نستحضر OV‏ مدأ Uy yu‏ عند 
السيمائين . تتمثل معه علاقة الرمز بالمعنى فى ثلاث صور : علاقة 
طبيعية . وعلاقة iby‏ . وعلالة Mad‏ . رلا كانت الملاقة 
الطبيعية تضرج عما نحاوله من التحليل ؛ لانها تتعلن بالجسرس ۰ 
والوزن . والفافية » والحسنات ‏ وننغيمات الإلقاء » وكلها جوائب 
لا محل gabled‏ مع مادة ( بدع ) فى حطإب عبد القاهر , فإننا نستطيع 
أن نقسم ما احصیناه من استعمالات إلى قسمين : ما دلالته عرفية ١‏ 
وما دلالته ذهئية . ولا بخلو الامر من الثباس الدلالتين ؛ فحين JA‏ 
عبد القاهر ل « اسرار البلاغة » ۰ وهو باكر الاستمارة : « وهده 
إشارات رتلویجات فى بدائعها . . ؛ [ الأسرار ص ۳۳ ] ۰ فان مادة 
( بدع ) فى كلمة ٠‏ بدالمها e‏ حنمل أن تعنى : لى صورها الخريبة 
المدهشة . وهو معنى عرلى للكلمة i‏ وحتمل أن تعنى : فى افسامها ى 
ple‏ البديع + وهو ما fut‏ إلى المعنى الذهنى الاصطلاحى للمادة 
اللغوية . 


۲-۱ - الابداع العری : 

القصود بالدلالة العرفية هر تلك الدلالة الق لا بصطلح عليها 
مرسل الطاب مع مستقبله » لکنه بجدها ضمن ما تحمله العلامة من 
ثراء دلالى قد تعورف عليه فى مجتمع المتكلمين . ونستطيع أن بز بين 
أربع دلالات عرفية . تتعاور مادة ( بدع ) كلما رردث فى خطاب عبد 
الضاهر » نسمیها عل الشرئیب : الإبداع الستصدث ۰ الإبداع 
الستغرب ١‏ الإبداع العجز . الإبداع الستنکر , 


۲-۱-۱ -الابداع الستحدث : 
قال الزغشرى : « أبدع الشىء وابتدعه : اخشرعه ؛ وابشدع 
فلان هذه الركية ؛ وسقاء بديع :جدید ٠۲‏ , فدل عل اتصال مادة 


الابداع راخطاب 


( بدع ) gat‏ امشحداث الشىء . وهناك من بری أن التکلمپن كان 
محظوراً عليهم أن يتحدثوا عن البدع لاه هو الخالق عز وجل ۱۹ , 
لكن الخطاب النقدى تخفف من هذا الحرج . ومن أمثلة ذلك عبارة 
عبد القاهر » وهو يرضح أنه من اخثار القول و خير الشعر اکذبه » . 
وترك الفول ٠‏ خبر الشعر اصدفه ؛ . ففد اختار فى الشصر التخييل 
والتمثيل والتأريل والبالغة والإغراق e‏ إذ بقول : د وهناك ag‏ الشاعر 
سبيلاً إلى أن Oo‏ ويزيد ؛ ويسدىء فى اختراع الصرر وبعيد ۰ ٠‏ 
ریصادف مضطربا كيف شاء ٠ Lay‏ ومد من JLA‏ متتابعاً , 
ويكون كالمغترف من غحدبر لا بنقطع 5 والمستخرج من معدن 
لا tee‏ [ الاسرار ص ۲۳۷ ] , أما انصال الإبداع 
بالاستحداث فتکشفه كلمة Aargau cts ٠‏ 
tuss‏ راضحا . وتدل ساشر العبارة عل انساع أفق الإبداع بعنى 
الاستحداث . 


ونتسق دلالة الاستحداث حين نستکن فى ماهية الإبداع مع eH‏ 
الاشعرى نحو تأكيد العقل ولا يعني الآن تطويع العقل فى باي الأمر 
oak‏ النص . کم أراها ردأ عل التصور القديم الذى بفضی بعجز 
الحدث هن استحداث شىء جدید Lim‏ ی عالم الشصر , Jas‏ 
استاثر القدماء بابواب العان . ثم أغلقرها فى أعفابهم وهم برحلون . 
وکانت الفكرة من الثباث فى مكان لا يناز ع حتی ذكر ابن pall‏ . , 
أن المحدئين لم بسبقوا المتقسد سين إلى شىء من أبسواب 
البدیع . . ON‏ وقال أبو هلال بنبرة نسليم : ٠‏ ليس لاحد من 
أصناف القائلين غنى عن تناول امعان من تقدمهم . رالصب عل 
قوالب من سبفهم . . ۲۱۲ وقال ابن طباطبا بلغة استقبال وائقة : 
١‏ وستمار فى أشعار السولسدین بعجائب استفادوها من 
تقدمهم . . ۰۲۱0۲ ثم تلا العبارة عنده عبارة آحری لا نحلو من لبرة 
المأساة : ٠‏ والحنة على شمراء زماننای أشعارهم أشد منبا عل من كان 
قبلهم ؛ لام فد سبقوا إلى كل معنى بدبع ۰ ولفظ فصيح , وحيلة 
لطيفة . وخلابة ساحرة . ,»(۱۹) . ولا نزعم أن عبد القاهر قد حالف 
هذا التصور كل المخالفة ؛ لكنه ‏ على نحو واضح - فد فئق أمام 
المبدعين باب واسعاً للأمل والحماسة . 

ومن أمثلة الإبداع الستحدث فى خطاب عبد القاهر jhe‏ 
عن المجاز الحكمى . وهی a:‏ وهذا الضرب من المجاز عل حدته pS‏ 
من کنوز البلاغة ۰ رمادة الشاعر الفلق . والکائب البلیغ pay! d‏ 
والإحسان ٠‏ والانساع فى طرف الببان 6 وأن بجی» بالکلام مطبوصا 
مصترعاً . ۰ الدلائل ص ۲۹۵ ] ۱ نافام العبارة عل مفهسرمی 
الاستحداث ٠‏ والتحسین ‘ ركلمات د مادة ۲ء الإبداع» ‘ 
١ ews)‏ مطبوعاً ۲ » «مصتوصاً t‏ كلهائحيل إلى فعل الخلق 
والابتكار بوصفه استحداناً للنص ؛ وكلمات کنسز v t‏ 
« الإحسان ‏ ۰ ١‏ الانساع » كلها تشير إلى نحسين النص وتجميله . 


؟ -أ- 7 - الإبداع المستغرب 0 
ریضی عبد القاهر فى عبارته السابقة ٠‏ فيذكر أن المجاز اکمی 
ليس ما يفع مشتهراً فى لغة الناس ۰ ٠‏ بل يدق ویللف حتى هتم مثله 


1۳ 


دی sal‏ توفيق 


إلا على الشاعر المفلق a‏ والکانب البليغ . وحتى يأتيك بالسدعة لم 
تعرفها , والنادرة تانق ها» [ اندلائل ص ۲۹۵ ]۰ فجمع فى موضع 
واحد بين دلالتين عرفيتين مختلفنين لمادة ( بدع) ؛ فها هی كلمة 
« البدعة cade‏ بعدم المعرفة . وتعطف عل النادرة : لتجعل الإبداع 
نوعاً من متعة الغرائب , أو لذة الغریب . 


وهناك اثنا عشر موضعاً من جمل مواضع مادة ( بدع ) فى خطاب 
عد القاهر + تخص الوصل بين الإبداع والغرابة $ خمسة مواضع من 
شاد الواضع يرد فبها مادة ( غرب ) مع مادة ( بدع) Js ١‏ مواضع 
الاحری تلتحق مادة (بدع ) بمواد أخصر شبيهة ب ( ضرب ) مثل | 
نكت » ولطف » وطرائف [ الاسرار ص ۲4۸ ] ۰ ومثل : عجيب 
[ الدلائل ص ۱۹۸ ] . ومثل : النادرة فى الوضع القتبس السابق ٠‏ 
أو أن بستند إلى السياق فى بیان دلائته . ومن الاجتماع الصریح لاد 
( دع ) مع مادة (غرب )وله : ٠‏ می كان مفعول uial i‏ مرا 
عظي , أو بديعاً غريباً » كان الاحسن أن يذكر ولا بضمر ١‏ [ الدلائل 
ص ۱۹۵ ] . آوقوله عن الواحد من الحل ١‏ وأن يكون مصنرعاً بديعاً 
ند آغرب صائعه فيه CY‏ [ الدلائل ص ۱۲۲ ] ۰ أو فرله 
الجنس : « . . بدالع الانوار وغرالب الأزهار ۰ . » [ الدلائل 
من ۵۵1 ] ۰ أو تقسیمه المعان الق يجىء التمثيل فى عقبها عل 
ضربين : غریب بدیم يمكن أن بخالف فيه ويدعى امتناعه ٠.‏ » 
[ الاسرار ص ۱۰۳ ] ۰ والآخر على الضد , 

رما بظهر من السياق وترئيب الکلام قوله عن الشعر انه بحول ا معا 
al‏ إلى غريية 1 « ويصنم من المادة الخسيسة بدعا يغلو فى القيمة 
ves‏ ويفعل من قلب الجوإهر a‏ وتبديل الطبائع ؛ ما ثرى به 
الكيميا وند صحت » ودعوى الإكسير وقند رضحت ۰ إلا أنها 
روحانية تتلبس بالاوهام والافهام .. دون الاجسام والأجرام .. » 
[ الاسرار ص ۲۹۸ ].فارنبطت الغرابة برژ ية للعالم JUS‏ فوق المادة 
والجسم ۰ وتنزع منزعاً ny,‏ ملموساً » يغدو معه الإبداع بنا سحرياً 
لعالم أفضل . 

وتحدث عبد القاهر عن التشبيه فقال : «. . كل شبه رجع إلى 
وصف أو صورة أو هيئة من lt‏ أن ترى وتبصر أبدأ + فالتشبيه 
المعقود عليه نازل مبتذل » وما كان بالضد من هذا Jy‏ الغاية الفصرى 
من خالفته , فالتشبيه المردود إليه غريب نادر بسدیع ٠‏ ثم تتفاضل 
التشبيهات التى a È‏ واسطة هين الظرفین بحسب Ule‏ منیا ۰۰ ١‏ 
[ الاسرار ص ١414‏ ] , فادی ذات الحركة المتعالية فوق الحواس التى 
رای أن معطياتها نازلة مبتذلة ۰ إلى عالمه العقل الروحان الذى 
لا بتوصل إليه بسهولة ؛ لان الندرة » والضرابة : وربا الغربة ٠‏ 
تضرب أطناها فيه . وها هوذا التفسيم الثلائی من عامة : وخخاصة s‏ 
وأوساط , يتخذ فناعا من البلاغة , كأن التشبيه الذى بطوف عبد 
القاهر بماله تشبيه للبلاغة بالعالم الحى . 

ويذكر عبد القاهر كيف تعحب » وتخلب ١‏ تصاوير BLH‏ 
بالتخضيط والنقش , والحذاق بالنحت والنقر > من صناع التماثيل 
والأصنام . ثم يقول بلغة التشبيه والفياس : , كذلك حكم الشعر فيا 
بصنعه من انصرر . ويشكله من البدع» [ الأسرار ص ۲۹۷ ] ۰ 
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فيملا مادة ( بدع ) بالغرابة النى یتحراها صانع الاصنام والتمائيل فبا 
بصنم» ويملا عام الشعر بخبرة روحية نتحرر من الخوف من الخبرات 
الأخرى » وتنسع لعالم الجاهلية . مع ثقافة الفرس وافند والروم الى 
احتفلت بالنحث . وناق كاف التشبيه فى اللغة لتمارس هذه الحرية 
الديئية » وتحاول أن تذیب خبرات متباعدة » لاجناس متعددة ٠‏ فى 
بونقة واحدة . 


۲۰۱۳ الابداع العجز : 
يجب الا بفرتنا أن عبد القاهر قد وضع کتابه « دلائل الإعجاز ۱ 
لاثبات إعجاز القرآن , وبيان الوجه فبه 6 وتطرق إلى البلاغة من هذا 
الوصيد . فليس من الغربب أن تتحاور فى کتابه نکسرتا از بداع 
الا مجاز . واصوات هذا الحرار تشردد فى « أسرار البلافة ؛ 
كذلك . وعل الرغم من أن عبد القاهر يذهب إلى أن الشاعر النابغ 
القدم لا یمجز Jal‏ زمانه عن مائته :ی حين یمجز الجميع عن مان 
القرآن . [ الدلائل ص ص ۰۵۹۰ 1۰۱ ] فإن إمكان الماتشة 
لا يعنى أن الإبداع متاح لجميع الناس ؛ فالبدع بل سابقا للناس e‏ 
يفوتم ويقصرون عن اللحاق به . ومن هنا كان معنى تقديمهم الشاعر 
فى فن من الفنون أنه يفطن فى معانی هذا الفن لا م يفطن إليه غيره 
[ الدلائل ص a ] 1١۷‏ وهذا رجه الإعجاز المکن فى EYI‏ 
البشری . وهذا ما نفرژه فى قول عبد الفاهر : و افلا ثرى أنه لر قال 
رجل لآخر : « إن قد احدئت فى خانم عملته صنعة آنت لا تستطيع 
مثلها a‏ » م تتجه له عليه حجة ‏ ول پیت به أنه فد أن با يعجزه ٠‏ 
إلا من بعد أن يريه الخائم a‏ ويشير إلى ما زعم أنه آبدعه فيه من 
الصنعة . . » [ الدلائل ۹ فالتقی الإبداع مع السنعة من 
جهة » والتقى من الجهة الاخرى مع نفى الاستطاعة ٠‏ وإلبات 
العجز , ليقف فى منزلة بين الزلئین : الإمكان » والإعجاز » وهر 
مايؤول d‏ العباية إلى رؤ ية للعالم نضع حدودا لقدرات الإنسان + 
وتعلى من شأنها فى الوقت نفسه . 
وین عبد القاهر بیت أي نواس : 
وليس عل الله بمستنكر أن بجمع العالم فى واحد 
فیقول : و غير بديع فى قدرة الله JW‏ أن بجمع فضائل الخلق كلهم 
فى رجل واحد ۲ [ الدلائل ص EYE‏ »> وأوردها ثانية ص [EYA‏ 
فاهاب بلفظ الإبدا عق الدلالة على الاعجاز . کانه يقول : ليس الا 
عل الله أن يفعل هذا الجمع ؛ فارتفع بالابداع عن مستوی الامکان 
البشرى . إلى مستوى مبنافيزيقى إعجازى . 
ولسنا نستطييع أن نفهم لفظ د البدع؛ فى عبارة عبد القاهر ' 
a‏ . . ثم لم حصل فى الشخصين من الرجال أن eae‏ الحاذق 
البدع فى الطعن فى رمح واحد ذلك الضرب من الجمع عبر عنه بانظم 
کقرفم + اتظمه برحه » [ الاسرار ص 4# ] o‏ مالم ستعد تلك 
الصلة بين الابداع والاعجاز فى مستوی الامکان البشری ۰ بل إن 
العبارة تدفعنا دقعاً إلى أن نعيد النظر فى فكرة النظم كلها + SA‏ فيها 
ذلك النمط من الابداع spel‏ الذى يكشف قلق الوجود كله بين 
المکن والحال . 


: الابداع الستتکر‎ - vata t 
۰ ۲۳۳0 ذکر ابن منظور أن الکسالی قال : « البدعفى ابر والشر‎ 
فكشف قدرة مادة  بدع ) عل الانتقال بين الإيجاب والسلب . وى‎ 
هی‎ ٠  ناجرسجلا مقام السلب كانت البدعة  كما پعرفها الشریف‎ 
الفعلة الخالفة للسنة ؛ سمیت البدعة لأن فائلها ابتدعها من غير مقال‎ 
OM إمام‎ 
: ولفد عرض عبد القاهر لفول الشاعر‎ 


وكأن النجوم بين دجاه سنن لاح بیاہن ابنداع 

فاستوقفته كلمة ابتداع e‏ فقال : « فالتاول فى البيت أنه teu‏ 
ونعورف وشهر وصف السنة ونحوها بالبياض والإشراق i‏ والبدعة 
بخلاف ذلك . , . . ( إلى pel‏ الأول ) ؛ [ الأسرار ص ١47‏ - 
۸ ]ء فالفیناه أمام مفهوم دينى تتناقض فيه السنة بحکم ال جاب ۰ 
والبدهة بحکم السلب » فرد الامر كله إلى مفهوم انسان عام ۰ بتسع 
للنقائض ٠‏ هو العرف , ثم جاز الانسائية إلى ملاحظة العلاقة اللونية 

بون البياض والسواد . محلفا مع نجوم الشعر فى أفق انسانی رحب . 

وثمة صررة أحرى . نحاط فيها Bale‏ ( بدع) بدلالة السلب a‏ 
بعيدأ من هذا الأفق الدينى . ففى تعلیقه عل فول الشاهر : 


فامت تظللنى من g‏ نفس أعز عل من نفسی 
فامث نظللنى ومن عجب ١‏ شمس تظللنى من الشمس 


حيث فال : « فليس ببدع ولا منکر أن یل إنسان حسن الوجه 
إنساناً ويفيه وهجاً بشخصه » [ الاسرار ص ۲۹۸ ] ٠‏ فاکتسبت 
دبدع» من د لیس ٩‏ ۽ قبلها » ومن ,لا » » و« منکر» بعدها دلالة 
السلب . كأن البدع شىء جدير بشدید الرنض . كذلك الشأن حين 
يقول عبد الفاهر فى موضم آخر : « وکون العشق علة للمعاداة فى 
الحبوب معقول معروف غير بدع ولا منکر : [ الأسرار ص ۲۸۳ ] ۰ 
فحصر ١‏ بدع ؛ بين « غير » ردلا منكره . عل النحو السابق . 
ویظل هذان الوضمان يمتملان قراءة أخرى . لا ثرى فى ١‏ منکر t‏ 
تفسيراً لكلمة « بدع ؛ لکنبا نقيض هما » فنحيل ‏ حينئذ ‏ الدلالة إلى 
الإبداع الستفرب ۰ ونظل ندور فى دوائر العنی داحل خطاب عبد 
القاهر . 


- الابدا ع الذهى : 
لم بضع عبد القاهر تعریفاً حدداً لصطلح الإبداع a‏ إلا أن مادة 
( بدع ) فى تنقلها عبر حفول ثقافية متصددة » نتوازى فى السدین ۰ 
والفقه . والفلسفة . واللغة . والنقد . فد اكتسبت فى رحلتها , 
دلالة اصطلاحية داخل المعارف النقدية . تلقاها عبد القاهر ضمن 
ما تلقاه محملاً عل ذلك التكوين الصون : بدع » وهو يضرب فى 
أرض العرف اللغوى . بيد أن وعى عبد القاهر بلغة النقد والبلاغة 


الإبداع والخطاب 


جعل استخدامه للمادة اللغوية فى دلالئها الاصطلاحية فير عفوى . 
وس هنا یز فى الاستخدام اللغرى مله المادة فى خطاب عبد القاهر 
مطان : آحدها UA‏ الدال بالدلول فيه هرن محضة . ونقدم 
الدلالاث الاربع السالفة + والاخر HEYS‏ الدال بالدلرل فيه 
اصطلاحيةٌ » وهو ما مثل له فيها يل . 

من المؤكد أن عبد القاهر إذ يفول : « التطبيق والاستعارة وساثر 
أقسام البديع J e‏ الاسرار ص ۱4 ] UL‏ بحیل إلى مفهوم البدیع الذى 
نداوله مجتمع النفاد قبله . و نکن الكلمة قد تخصصت بعد . بتاثير 
الدرسة السكاكية ؛ لتشير إلى علم من علوم البلاغة : « وهو علم 
يعرف به وجوه نحسين الكلام بعد رعاية المطابقة روضرح الدلالة ١‏ 
وهی ضربان : معنوى ولفظى ۲" . وكانث الكلمة مازالت تشم 
إلى اصباغ الشعر , التى كانت تعد صلامات عل الحداثة . عل 
ما بظهر من فول ابن العتز إن « البديع اسم موضوع لفنون من الشعر 
پذکرها الشعراء ونفاد المتأدبين منم ؛ فاسا العلهاء باللضة والشعر 
القديم فلا يعرفون هذا الاسم i‏ ولا يدرون gale‏ وتكشف 
عبارة ابن المعتر طبيعة المصطلح فى إشارئه إلى فنون ار أصباغ من 
الشعر » بشار إليها باللکرة : فنون » لصعوبة حصرها ؛ وابن العتز 
نفسه يبدأ بحصرها فى خمسة أبراب : الاستعارة a‏ التجئيس ۰ 
المطابقة 1 رد أعجاز الكلام عل ما تقدمها ؛ الذهب الکلامی ۰ م 
بورد حشداً من الفنون الاغری . نارکا الامر بيد الفاری» » إما ۷ 
يدخلها حت الصطلح . أو بخرجها منه . كما تکشف العبارة تخصص 
aed ella‏ جذدة حاصة بالشعزاء » را الأدين a‏ میت 
الکلمة مصطلحاً . إذ تکتسب فيمنها التبادلية فى مجتمع حاص . ثم 
أشار ابن Hall‏ فى لمحة خاطفة إلى ما يكتنف الصطلح من صراع بين 
القدم والحداثة . ونشوثه ليكون علامة على الحداثة الصاعدة . وأراد 
ابن رشيق القیروان أن جسم هذا الاضطراب بعبارة تعريفية فقال : 
د والإبداع إنبان الشاعر gall‏ الستظرف s‏ والذى لم جر المادة 
alte‏ ثم لزمته هذه التسمية gm‏ قيل له بديع وان کار ونكرر ؛ فصار 
الاحتراع gael‏ 6 والإبداع للفظ ۲۳۲۰.۰ . فاستوعب من 
الدلالات العرفية الإبداع المستحدث ( (تبان ) ٠‏ والإبداع المستغرب 
( الستظرف لم تمر العادة جثله ) ۰ مز سسا دلالة اصطلاحية عليه . 
وتنبه عبارة ابن رشيق عل التطور الثاریخی للمادة اللغوية ٠‏ انتقالاً من 
الافتران gall‏ المستظرف . وانتهاءٌ إلى الافتران باللفظ . ونستطيع 
أن تمثل هذه النباية بعبارة نجم الدين أحمد بن إسماعيل بن الأثير : فى 
القرن الهجرى الثامن e‏ وفحواها : : الإبداع أن أن التکلم فى كلامه 
بأنواع من البديع فى قلبل من اللفظ OM‏ . غير آننا حين عرض هذا 
المصير عل تعريف علم البديع الذى أوردناه عن الخطيب القزوینی ٠‏ 
يتكشف لنا أن الافتران باللفظ محض دعوى ؛ فلقد ذيلنا تعريفه لعلم 
البديع بتقسيمه الوجوه البديعية إلى ضربين a:‏ معنوی ولفظى ؛ . 
ولنتذكر ابا - طبفاً للتعريف - و وجوه حسين الكلام » ۰ لا الكلمة . 
وبالرجوع ال وجوه البديع النى أشار إليها ابن Poll‏ نجد فيها 
المطابقة . والمذهب الکلامی » وسسردهما إلى العنی > حلاف 
للتجئيس . اما الاقتران gall‏ فإنه فادر عل تفسير حرص عبد القاهر 


ay) 


sel gag‏ توفیق 


على تأكيد أن أقسام البدیم ما يأتيها الحسن من جهة المعنى Y‏ اللفظ . 
لکن عبد القاهر » فى الوقت نفسه »وع نحو معاکس ۰ بستطیع أن 
یکشف لنا أن اقتران البدیع بالمعنى درن اللفظ محض دعوی ؛ فعبد 
القاهر يدافع عن أن حسن البديع بان من جهة الممنى » رذاً عل من 
ينسبه إلى اللفظ + وكلامه عن التجنيس فى أوائل « الأسرار » هر من 
هذا القبيل [ الاسرار ص ص ۱٩ ۰ E‏ ] ۰ فافاد أن ربط البديع باللفظ 
كان gad‏ . والارجح أن cab‏ قد جاورا تاريخ . وأغلب الظن أن 
ابن رشيق اراد أن يقدم تمولاً نقديًا ؛ أما البدعون فكانوا بتجهون إلى 
ما أشار إليه نجم الدين بن الاثير من الاحتشاد للبديع . ولقد ذكر عبد 
القاهر آن بعض المتأخرين ١‏ بخيل إليه أنه إذا جمع بين أقسام البديع فى 
بيت فلا ضير أن يف ما عناه ( معناه ) فى عمیاه [ الأسرار ص ٠ ] ١‏ 

وظل الصطلح Ule‏ عل وجوه الاستطراف فى الشعر ؛ ما يتصل 
باللفظ ومعناه ۲۳۸ ؛ وعل هذا النحو استعمله عبد القاهر . لذا فان 
الجزء الأول من « أسرار البلاغة » ۰ الذى بحتضل بالتجنيس + 

والتطبيق » والتشبیه . والتمثبل » والاستعارة . بدخل فى البدیع و 

أما الجزء العقل الذی لا تخل معانيه من أن نكون عقلية Lae‏ 

كالحكمة . أو تمييلية . نهر بجوم فى آفاق أوسع . 


بهذا الضرب من الدلالة نفهم عبد القاهر » وهو Sda‏ أن كل 
استعارة مجاز » وليس كل مجاز استعارة a‏ فيذكر أن كلام السذين 
و وضعرا الكتب فى أقسام البديع يبرى عل أن الاستعارة JE‏ الاسم 
عن اصله إلى غيره للتشبیه على حد المبالغة » [ الأسرار ص ۳۸۳ ] + 
فاستعمل البديع Gall‏ الاصطلاحى , واورد عل صحة فكرته عن 
الاستعارة » وتقييدها بالنشبيه » كلاما يدرجها فى البديع ع 
التجنيس ٠‏ والتطبيق , والتوشيح ؛ ورد العجز عل الصدر . ثم يورد 
کلام UY‏ بكر بن دريد . فى باب الاستعارات ؛ فى الجمهرة ٠‏ بتوسع 
فيه فى الاستعارة » ولا بفیدها بالتشبيه . ثم بورد كلاما للا مدی يدعم 
ما أورده عن القاضى أن الحسن صاحب الوساطة من قبل , ويختم 
ما ينقله عن الموازسة للامدی بجملة من كلام الأمدى + وتعقیبه 
عليها . ونصهیا : « ثم قال ( أى الأمدى ) : وهذه الانواع هی الق 
رقع علبها اسم البدیع « وهی الاستعارة والطباق والتجنيس . فهذا 
( التعقيب ) نص فى مرضع القوانين ؛ عل أن الاستعارة من أقسام 
البديع ٠‏ ولن يكون القل بديعا ( أو استعارة ) حنى يكون من أجل 
التشبيه على البالفة . . . » [ الاسرار ص 880 ] وظهور البديع فى 
موضع نتوقع فبه كلمة د الاستعارة »۰ إنما برجع إلى انصال الكلمتين 
بكلمة ثالثة وردت فى النص » هی المبالغة » وهی مسرب من مسارب 
فكرة الاستغراب ۰ أو الاستطراف » التى هی حد التعريف ؛ ما دام 
البديع وجوه الاستطراف فى علاقة الكلمة بعناها , كما أشرنا . ومها 
يكن الأمر فان الطابع الا صطلاحی ial‏ ( بدع ) فى القتبس الاخر : 
بإدراج نفسه فى سباق من نقول النقد 6 شدید الظهور . 


. ۲ الإبداع القنع 
من تتمة القول فى تحلیل مادة ( بدع ) فى خطاب عبد القاهر أن 
نورد تلك الكلمات النى يستطيع القارىء المدقق فى الخطاب أن Sa‏ 
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فيها دلاث مادة ( بدع) » بجوم حوها عبد obs pall‏ لا يوردها 
ادتبا اللغوية . وإنما يوردها بالکلمات الأخرى ؛ التى تقوم هی 
نفسها مقام الفناع لادة ( بدع) . والكلمات التى أحصاها التحليل 
ثمان : يبتدىء » تجدد احدث : الوضع 6 الاختراع » بان ۰ 
القائل , مستانف . وم احص مرات ظهور كل لفظ منبا ؛ JY‏ 
لا اتصدها لذانها » ولکن لابين كيف نظهر مادة ( بدع ) من ورائها . 

من ذلك قول عبد القاهر عن الإعجاز : « ثم إن هذا الرصف 
ينبغى أن يكون وصفاً قد sid‏ بالقرآن » d aly‏ يوجد فى غيره ٠‏ ول 
یصرف قبل نزوله . . » [ الدلائل ص ۴۸١‏ ] ۰ فتماضدت ۸۱ 
يوجد» » و« يعرف» لکی تشحنا د تجدد » بدلالة الإبداع » 
برصفه استحداثا من جهة , وإعجازاً من آخری . 

وعنده أن من أن إلى بيت فاستبدل بألفاظه أخرى لا يعد به 1 ۰ . 
ذلك لانه لا يكون بذلك صانعاً شيثاً بستحق أن يدعى من اجله واضع 
کلام ۰ ومستانف عبارة ‏ وفائل شمره [ الدلائل ص 4۸۷ ] ٠‏ 
مستعملا فى معنى الإبداع بوصفه استحداثا واستغرابا . کلمسات : 
راضع ۰ ومستانف » وقائل . ويجدر بنا أن نب إلى أن ٠‏ استانف 
الشىء واتنفه : أذ اوله رابشداه a‏ والابتداه يشير ال 


الاستحداث . 


ویورد عبد القاهر عل‌لسان صانع حل متوهم يتحدى غبره هذه 
العبارة : وإن قد أحدلت فى خاتم عملشه صنعة أنت لا تسسطيع 
مثلها ‏ [ الدلائل ص PAN‏ ] . وكلمة « احدئت » ههنا مفعمة بدلالة 
الإبداع من حيث يكون إعجازاً بشرياً » يدور فى مدار الاستطاعة . 
وربا بصح أن نضم كلمة و صنعة » أو a‏ عملته e‏ إلى a‏ احدئت ) ۱ 
Yy‏ أن حرف التحفيق « قد » ينصب عل ١‏ احدئت ٠0‏ ولولا أن 
صنعة تنطيق عل ما تم إبداعه , لا عل الإبداع نفسه . 1 

وقد مر بنا أن عبد القاهر يختار الفول « حبر الشعر أكذبه ؛ اخشيارا 
للتخييل فى الشعر ؛ « وهناك جد الشاعر سبيلاً إلى أن يبدع ويزيد ٠‏ 
ويبتدىه فى اختراع الصور ويعيد , . »[ الاسرار ص ۲۳۷ ] ۰ حيث. 
ld‏ الفعل « يبتدىه » شبه الجملة د فى اخثراع » ۰ وهوینعطف عل 
الفسل « يبدع » e‏ فتتشبع كلمنا «یتدیه ١‏ و « اختراغ » بع 
الإبداع الذى بستحدث الستطرفات . 7 

ويستحضر الفعل « ببندیء » كلمات آخر مرت بنا آنفا ؛ بستحضر 
تجدد » ومستأئف » وأحدث ۰ کا بستحضر الفعل « بان » ؛ فصانع 
الخانم المنوهم السابق » حين ينحدى رجلا ما ولم تتجه له عليه 
حجة . ول يثبت به أنه فد آن با يعجزه . إلا من بعد أن بربه الخائم + 
[ الدلائل ص ۳۸۲ ] ۰ فيتحمل الفعل د آنی ؛ بالإبداع البشرى 
المعجز الذى تلبس الفعل « أحدئت ١‏ من قبل . 
| ۳۰ - ظاهرة الإبداع : 

نستانف OW‏ الإجراء الثان من إجرائى التحليل ؛ وهو خاص 
باستخراج مفهوم الإبداع الفنى فى خطاب عبد القاهر؛ برصف 
الإبداع نشاطا من الذات . بعبد صياغة الخطاب عبر نتاجه : 
النص . ومن هذه الوجهة : يستلفت النظر فكرة تكررت فى نص عبد 


القاهر : الاسرار والدلائل » ظهرت فى الأول ظهرراً متواضماً ٠‏ . 


وظهرت فى الاخر عل نحو ارضح . وظهرت فى الکتابین فى مواضم 
ذات أهمية فى بنائهها . فدل هذا الضرب من الظهرر على أهميتها . 
يقول عبد القاهر : ٠‏ . . . المعنى الذى له كانت هله الکلم بيت 
شعر . أو فصل خطاب » هو ترنیبها على طريقة معلومة ؛ وحصوفا 
عل صورة من التأليف مخصرصة ؛ وهذا الحكم ‏ أعنى الاختصاص فى 
الترتيب ‏ بقع فى BUY‏ مرئباً على المعانى المرتبة فى النفس , المتنظمة 
فيها على فضبة العفل . , » [ الاسرار ص ۰۲ "  ]‏ ألح عبد القاهر 
على فكرة الترئیب , واستخدم هذه الكلمة بمعنيين بظهران منجاورین 
فى قوله « مرتباً مل المعان الرتبة فى النفس » ؛ فدل بالاول عل 
التتيجة . ودل بالثانية عل Gall‏ . فجعل . عل gall‏ آلاول e‏ 
bw‏ نتائج لمعا » وجعل ٠‏ > على gall‏ الثان ٠‏ ننسيق الكلام + 
بالفاظه رمعانیه . موازياً لترتيب آخسر بقع فى النفس » وبؤول ال 
قضاء العقل . رهکذا يبدأ عبد القاهر بالکلام e‏ وینتهی إلى العقل . 
فإذا اردنا أن نستخلص تصوره لظاهرة الإبداع , كان علینا أن بدأ من 
حيث انتهى » ونتحرك فى عكس اتجاهه i‏ من العقل ‏ إلى النفس , 
إلى الالفاظ . وعبارة عبد القاهر تصف لنا هذه الآلية المعقدة + 
إلى رژ ية للعام » مرکزها العقل . بيد أن العبارة ليست وصفاً 
محضا . إنها لا تخلو من التقريم » يلوح لنا إذ يقول « بيت شعر ؛ أر 
فصل خطاب : ۰ أنه يقصد بيت القصید من الابیات الضراء الى 
تستحن أن برصف الواحد منبا بائه بيت شعر o‏ كما يقصد الخطاب 
القرى الفاصل الذی بسمی فصل خطاب . فإذا مت الالبة 
الرصوفة . بلا خلل . كان بيت الشمر . وفصل الخطاب e‏ وإذا 
اختلت . كان الشعر والخطاب الضعيفان . وعلامة نمامها أو نقصها 
قائمة نى هذا المفهوم الغامض الذى يسمى الترتیب . ويشترط عبد 
القاهر فى الترئيب الذى Jat‏ الكلم بيت شمر ؛ أو فصل خطاب ۰ 
شرطين : الأول أن يكون دعل طريقة معلومة » والأخر أن يكون 
دعل صورة من التأليف مخصوصة ؛ . ويكشف الطباق بين معلومة 
وغصرصة الحدل القائم فى هذا الترتیب ؛ فهر من جهة پنتهج طريقة 


فى الترئيب متاحة لجميع الناس ۰ مستعملة فى العرف اللغرى ؛ وهو 


من الجهة المضادة حصرص التأليف . gly‏ عن الصور الشداولة 
المبئذلة , ويتميز بصورته الخاصة , ولبس صدفة . أو محض ريم 
للكلمات . أن تأن كلمة و طريقة » مع « معلومة ۱ : وكلمة 
١‏ التأليف «مع a‏ محصرصة ۱ . وإنما هو نوع من مراعاة النظير . ذلك 
أن العرف كالطريق ۱ والسائر لا مهد لنفسه الطريق » لكنه بجد 
الطرين مهدة فيمضى فيها . أما الاختصاص ف الترتيب فهر مفارقة 
للطرین . تحقیفاً للتميز 6 وتمارسة للاستطراف والاستضراب ۰ ربا 
تؤدى إلى ننافر الاجزاء ؛ والتأليف . والتالف . شرط فى فبول هذا 
النشوز عن المعهرد . وسواء تحقق الشرطان : المعلوسية 
والاختصاص e‏ ام لم ينحققا . يظل الكلام بترتيبه Sala‏ إلى ضرب 
احر من الثرتيب النفسى . مفتاحه فضاء العقل . الذى حرص عبد 
القاهر . فى تصوره للإبداع . عل التقرب إليه . والاستجابة 
لقضاثه . 


الابداع رالحطاب 


ويلح التضور بارکانه : الکلام a‏ الفس ١‏ العقل . عل عبد 
القاهر فى الدلائل ؛ فهر يلجأ إليه فى تفرقته بين نظم الحروف » ونظم 
الكلام : « وذلك أن نظم الحروف هوتواليهافى النطق o‏ وليس نظمها 
بمقتضى عن معنى ۱ ... ....... ... ... وأما نظم الكلم 
فليس الامر فيه كذلك ؛ لانك تقتفى فى نظمها آثار العان ۰ ونرتبها 
عل حسب ترتب المعان فى اللفس ٠‏ فتخلص من اللفظ بوصفه 
أصواناً منطوقة . واستبدل بلفظ الترئيب لفظ النظم a‏ وجاء الفعل 
« تقتفی » يستعيد ذکری كلمة « طريقة » . ثم جاءت العان نوم 
واصلة بين الکلام رالنفس 6 بوصفها عمود البناء الذى رکناه الکلام 
والنفس . وما هذا البناء إلا تصوره للإبداع . ویبدو آن عبد القاهر فد 
فطن إلى أنه أغفل العفل فى عبارته » فعاد فى الصفحة نفسها يقول i‏ 
: والفائدة فى معرفة هذا الفرق : أنك إذا عرفشه عرفت أن ليس 
الغرض بنظم الكلم أن توالت الفاظها فى النطق . بل أن'تناسقت 
دلالتها . رتلافت معانيها ؛ على الوجه اللذى افتضاه Jaai‏ » 
[ الدلائل ص 44 - ٠١‏ ] » رجات كلمة ١‏ افتضاه » نفسر كلمة 
« فضية » النى واجهتنا فى نص الاسرار » وجاء العقل لیکتمل ۰ فى 
تصوره . هرم الإبداع : 
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العان‎ 


وهل برقع هذا الهرم إلا بموازاة هرم السلطة فى الجتمع كله ؟ ! 
رتضی عبد القاهر بستدل عل أن الغرض من النظم « ترئيب 
العان فى النفس ۰ ثم النطق بالألفاظ عل حذوها » , مؤكداً ان النظم 
« صنعة يستعان عليها بالفكرة لا محالة » » و فينبغى أن ينظر فى 
كار te ٠‏ تلبس ؟ أبالمعانى أم بالألفاظ ؟ Ja‏ الدلائل ص ٠ ] ٩۱‏ 
مستخدما الفعل الدفيق : « تلبس ؛ لکی يلخص بنية نصوره للإبداع 
(ail‏ بوصفها بنية نداخل » بعد أن خخصها رما بوصفها بنية ندرج 
هابط . Joy‏ هذا النحر يمضى عبد القاهر . 
بقول : و واعلم أن ما ثرى أنه لابد منه من ترنب الالفاظ وترالیها 
عل النظم الحاص » ليس هو الذى طلبته بالفكر » ولكنه شیء بقع 
بسبب الأول ضرورة ؛ من حیث إن الالفاظ إذ كانت أوعية للمعان ۰ 
فإنها لا Ube‏ تتبع المعانى فى مواقعها ؛ فإذا وجب لمعنى أن يكون أولاً فى 
النفس ۰ وجب للفظ الدال عليه أن يكون مثله Yl‏ فى النطق » 
[ الدلائل ص ۵۲ ] . تبرق ههنا كلمة « الخاص » ۰ لستعييد معها 
لفظ « الاختصاص و فى عبارة الاسرار » مشيرة إلى الجانب 
الطريف . a‏ فى الجديد أو المتميز ؛ من الإبسداع . والفاظ 
: بسبب ۲ ٠‏ تتبع ۰0 We‏ تشير إلى الشدرج فى توالى لية 


sv 


gag‏ أحمد تولیق 


الإبداع . أما و إذء فلا تستعمل إلا فى سياق ثقافة استقر عرفها على 
أن الألفاظ أوعية للمعان ؛ وهوما علقته الجملة على إذ ؛ . ومن هنا 
تكشف ١‏ إذه ذلك الحوار التناصى بين خطاب عبد القاهر وتراث النقد 
والبلاغة الذى اندرج فيه ؛ وهذا ما dag‏ أموذجاً للنقد القديم ٠‏ مع 
أنه بقاطعه ؛ فى الوقت نفسه » من وجوه ميزه الخاص . وظهور فكرة 
الوعاء Liga‏ يذكر بفكرة الشوب النى ظهرت منذ قليل فى الفصل 
« تلبس » والوعاء والثوب من استعارات الخطاب النقدى القديم الى 
تبوح بجهد حقیقی مبذول لاستيعاب الاخر 6 لكنه لا بتهی ۰ ی 
حركة الوعى » وی وضع الطبقة الرسطى , إلى تواصل ؛ أو توحد ٠‏ 
أو اندماج ٠‏ وأقصى ما يبلفه علاقة الرعاء بمحثواء ٠‏ والشوب 
بالجسم . يبقى خبر يكون « مثله » 'النى تبرز بنية الممائلة بين ما هو 
نفسى » وما هو كلامى , من الترتيب » فما تخضع له الطبقة الوسطی 
وهو اللفس ٠‏ تخضع له الطبقة الدنيا وهو الكلام . والمائلة ضرورة فى 
هذا السياق لکی نتم آلبة الابداع . والمائلة تفتضی قدرا من الخالفة 
يمعل النظم ٠‏ ليس هو الذی طلبته بالفکر » ولکنه شىء بقع بسب 
الأول ضرورة ٠‏ ؛ فالاشیاء فى النباية لا نترحد . وهذا العالم SS‏ 
مطاردئه وافتناصه من نصوص كثيرة » يجزىء ما سفناه عن حشد 
حهرتما . [ انظر الدلائل ص ۵4 ٩۱۰‏ ۰ ۰ ۳۷۳ ۱۰۵ 
(tot ay‏ 


ب -  ”‏ مفهوم الترئیب : 

قدمنا أن فكرة الترئیب تلح على عبد القاهر » aly‏ لديه : ذات 
معنیین : أحدهما Jag‏ الاشياء مسببة عن غيرها . كما جعل DWY‏ 
aks‏ للمعنى ؛ ونانیه إلى التنسيق فى الکلام . وهذان العنیان 
يؤسسان فى خطاب عبد القاهر معجمً خاصا ببذه الفکرة » يضم إلى 
الترتيب الفاظ التأليف » والتعليق ۰ والنظم . والتركيب e‏ والبناء . 

رلفظ التأليف يتلون إلى التالف . والائئلاف ۰ وشعور اجتماعى 
هو الالفة . وقد تقدم فى نص الاسرار قوله ه وحصوفا عل صورة من 
التأليف مخصوصة » . وترد الفكرة فى كناب عبد القاهر النحرى E‏ 
المقتصد « الذى وضعه شرحاً على كتاب الإيضاح GY‏ على الفارسى ٠‏ 
يقول ابر على : « الكلام يأتلف من ثلائة أشباء : اسم وفسل 
رحرف ۲ . ويقول عبد القاهر شارحاً : و وإنما سمى كلاماً ما كان 
حملة مفيدة » نحو زيد منطلق s‏ وخرج عمرو . وفوله « بأتلف » 
حقيفته بان تفع الالفة بين الجزئين . إنما فال : ١‏ باتلف من ثلالة 
اثباء ؛ ول يقل الکلام ثلاثة أشياء عل ما جرت عادة كشبر من 
المتقدمين . لاجل أن ذلك ( يقصد القول القديم الذى تركه أبرعل ) 
لا بخلو من غرضين : أحدهما أن براد أن الكلام ما بجنمع فبه هذه 
Su‏ ؛ والشان : أن براد أن كل جزه من هذه الاجزاء يكون 
Ls‏ ۲۳ . رها هوذا عبد القاهر يرد الاثتلاف إلى مفهرم لا بخلر 
من دلالة اجتماعية هو الالفة . ولاجل هذه الدلالة ييجر الفارسی 
ومواطنه الحرجان مفهوم اللغة القديم بغرضيها اللذين يدمغ أرهما 
الجزه من الاجزاء o‏ والفرد من الافراد » بالقصور o‏ ويعلق القيمة عل 
المجتمع ( ما يجتمع ) + ويحقق JEN‏ لكل جزء من الاجبزاه فاعلية 


SA 


مستقلة عن الجتمع ( الکلام ) . والختار عندهما مرقف وسط بين 
عجز الفرد الذى الح عليه أهل السنة » وفاعلیته الستقلة التى أفاض 
فيها أهل الاعتزال . رانا تتلاقی القوى G‏ ير تام ۰ وأقصی 
ما يبلغه هو الالفة , الى هی شرط لتحقيق الإنجاز , ذلك أن « معنى 
الاثتلاف الإفادة » "٠كا‏ ذکر عبد القاهر , 

وی الدلائل يفول عبد القاهر : « واعلم انك )13 رجمت ال 
نفك علمت علا لا يعشرضه eS‏ أن لا نظم فى الکلم 
ولا ترتیب حتى يعلق بعضها عل بعض » ریبی بعضها عل 
بعضها » وتجمل هذه بسبب من تلك ۰.۰۰ [١‏ الدلائل ص 98 ] . 
بسعى عبد القاهر إلى تأسبس بقين . وسبیله إلى هذا الرجوع إلى 
النفس , لا الوقوف عند تأمل الكلام ؛ وب ذلك إلا للمائلة بين 
خبرات النفس - ار ترتيب الممان فيها ‏ وبناه الكلام . وتتصاون 
کلمات النظم ‏ والعرتیب ۰ والتعلیق . والبناء e‏ عل ایضاح سمات 
الكلام النى تمائل أنساق المعنى داحل النفس . وكلمة التعليق ذات 
الق ؛ إذ تشراوح بين وضع الشىء على الشیء ۰ كم فى البشاه 
والتركيب a‏ من جهة . وفكرة الزيئة ‏ ما دام من معان المادة ٠‏ النفيس 
من كل شیء» من الجهة المقابلة . وأغلب الظن أن كلمة 
« النظم ؛ قد اننصرت عل الکلمات الاخرى التى تزاحمها فى 
الخطاب LAL.‏ من قدرة ‏ بماهى مادة لغوّية ‏ عل الحركة عبر 
مستویات وظيفية ممتلفة . فإذا ردنا وصف نص ار تحليله اثارت 
الکلمة إلى ما بقوم عليه من ترئیب ۰ وترکیب e‏ وبناه ‏ وتعليق + 
وائتلاف . لاجزائه . وذا اردنا تفریه مركت بسهولة بين قطبى 
السلب والایجاب ۱ فحين نرید أن ننتقص قصيدة یکنی للحط من 
شانبا ان يقال نبا محض نظم بلا شعر ؛ وحين نرید أن نعل من شانا 


à‏ نستعيد مادة صورة العقد وقد انتظمت حبانه فى سلك واحد e‏ أو 


صورة الفسارس وقد التظيم خصسيه برمحية ء فللعت 
النصيدة بالبراصسة ly‏ . وبالإضانة إلى أن 
الكلمة قد استعيرت من العتزلة فى حدیثهم عن الإعجاز فإننا نجدها 
عند PD ieul‏ وقد أخخذ با الباقلان من أهل السنة ۲۳۳ , 
فامتلکت طاقة تجوز بها أفق البلاغة إلى میتافیزیقا المتكلمين . وأتاحت 
هذه الرونة للنظم أن یتقلب بين أدنى الشعر , والتمط العالى الشریف 
الذی حفبقته : ١‏ أن نتحد اجزاء الکلام ویدخل بعضها لى بعض ۰ 
ويشند ارتباط ثان ما بأول . وان تمتاج فى ابحملة إلى أن تضمها فى 
النفس وضعاً واحداً . وان يكون Whe‏ فيها حال البان یضع بیمینه 
ههنا فى حال ما يضم بيساره هناك » [ الدلائل ص ١ ] ٩۳‏ فكانت 
غاية النظم تحفيق الاتحاد . والتداخخل » وشدة الارتباط . رجاءت 
كلمة ٠‏ البانی » تقدم واحدة من استعارات الخطاب ۰ لتضم إلى النظم 
فكرة البناه » من المعجم نفسه » لإيضاح الفكرة وترسيخها . وما إن 
ذكر الكلام حتى التفت إلى النفس » مستعيدا هرم الإبسداع ۰ 
ومستخدماً أحد ألفاظ ما أسميناه بأقنعة الإبداع » وهو لفظ الوضع . 

ونستطيع أن نقم Jo‏ خلاصة ULL‏ النظم فى أبيات عبد القاهر 
التالية : 

إن آقول مقالاً لست آخفیه 
ولست آرهب خصماً a‏ إن بدا . فيه 


ما من سبیل إلى ثبات معجزة 
فى النظم . إلا با اصبحت أبديه 
نا لنظم کلام أنت ناظمه 
معنى سوی حکم اعراب تزجیه 
[ الدلائل ص ۱۰-۰٩‏ ] 


يظهر من الابیات الطبيعة الجدالبة السجالية للخطاب عند عبد 
القاهر « وثقته التامة وهو بستخدم فعل النفى « لست ۱ ٠‏ مع التوكيد 
« إن » ۰ والقصر فى البيتين الثانى والثالث . إنجازاً لفصل الطاب 
رانتصاره . كما نظهر صلة النظم بقضية إعجاز القرآن فى حوار 
المتكلمين . آما النظم نفسه فهو إزجاء أحكام الإعراب . فإذا راجعنا 
فكرة النظم قبل عبد القاهر نجد انا لتحم بفكرة الإعراب » حتى 
زج بها عبد القاهرفى عا النحو . يفول عبد القاهر : « معلوم أن ليس 
النظم سوى ثعليق الكلم بعضها ببعض ؛ وجعل بعضها بسبب من 
بعض » [ الدلائل ص 4 ] . وكا فعل عبد القاهر بفكرة النظم e‏ 
فعل بفكرة التعليق ؛ فيستطرد WU‏ « والكلم ثلاث : اسم ونمل 
وحرف . وللتعليق led‏ بيدا طرق معلومة ۱ وهولا يعدو ثلاثة أقسام : 
« تعلق اسم باسم . وتعلق اسم بفعل . وتعلق حرف بها ؛[ المرضع 
السابق ] ۰ فربط التعليق DUL‏ عامة من العلافات النحوية . وبشير 
قوله « طرق معلومة ؛ إلى العرف اللغرى الذى يحدد ألماط التعليق . 
وصیفت العبارة صياغة نفرير باستعمال كلمة « معلوم > ۰ أو القصر 
كا فى اجتماع النفى والاستثناء « ليس النظم سوى 4 ٠‏ ولفدیم طبر 
عل المبتدأ a‏ للتعلين طرف ؛ » واستخدام الجملة الاسمية التقريرية : 
« الكلام ثلاث » . أو التقریر فى « وهر لا يعدو: . وكلها مظاهر 
مردودة إلى طبيعة الخطاب الجدلية . ثم يقرر عبد القاهر أن هذه 
الطرق والوجوه فى تعلق الكلم بعضه ببعض هی معان اللحر 
وأحكامه . « وكذلك السبيل فى كل شىء كان له مدخيل لى صحة 

تعلق الكلم بعضها ببعض ؛ لا تری ad‏ من ذلك يعدو أن يكون 
>( من أحكام النحو ومعنى من معانبه . ثم انا نری هذه كلها 
موجردة فى كلام العرب » ونرى العلم بها مشتركاً بينهم ؛ [ الدلائل 
ص ۸] ۱ , فحل فى ختام عبارته مشكلة صعوبة المعرفة النحوية ٠‏ بان 
جمل هذه العرفة مشتركة مبدولة للعرب » مفسراً بهذا ما آشار إليه من 
قبل من ان ن للترتیب والتعلیق طرفاً معلومة » قبل أن یکون له صور 
ممصوصة من التأليف . وقبل هذه الاشارة فى الحختام ot‏ التعليق 
والنظم فى وادى النحو , ثم طفق يكرر ويقرر الفكرة . ويبنى علیها 
oly‏ العلم . 

ومن هنا يقول عبد القاهر : ٠‏ اعلم أن ليس النظم إلا أن تضع 
كلامك الرضع الذى یقتضیه و علم النحو؛ » وتعمل صل قرائيشه 
وأصوله . وتعرف مناهجه التي نبجت فلا تزیغ عنها . وتحفظ الرسوم 
النى رسمت لك فلا تخل بشىء منبا : [ الدلائل ص ۸۱ ].ويبدو أن 
عبد القاهر قد احس بان عبارئه لا GE‏ معنى النظم بوصفه 


الإبداع رالخطاب 


استحداثاً . أو استغراباً » of‏ إعجازاً » فقال شارحاً نفسه : « وذلك 
أنا لا نعلم شا يبتغيه الناظم بنظمه غير أن ينظر فى وجوه كل باب 
وفروقه . . ٠‏ [ السابق والصفحة ] e‏ ففتح بذكر الوجره والفروق بابا 
للإبداع e‏ يصل إلى ما آسماه الاختصاص ف التاليف . فأصبح من 
الميسور فهم عبد الفاهر إذ بقول : وهدا هو السبيل ۽ فلسث بواجد 
شيئاً برجم صوابه إن كان صواباً ٠‏ وخسطؤه إن كان خمطأ ۰ إلى 
« النظم » . ویدخل نحت هذا الاسم ٠‏ ؛ إلا وهو معنی من معان النحر 
قد أصيب به موضعه » ووضع فى حقه . أر صومل بخلاف هذه 
العاملة . فأزيل عن موضعه » واستعمل فى غير ما ينبغى لله . . ٠‏ 
[ الدلائل ص ۸۳۰۸۲ ]. 


: معن المعنى‎ Poe 

تأسس مفهوم النظم على مفهوم المعان التحوية ۱ فيا معني المعنى ؟ 

م يسع عبد القاهر تعريفاً حددا « للمعنى » ۰ كرا فعل مع النظم a‏ 
Lily‏ هو من مسلمات الخطاب لديه ٠‏ شأنه شأن مفهوم الإبداع 
نفسه . لا مفر. احشراماً لإرادة عبد القاهر . من أن تحلل مادة 
( عنى ) فى خطابه » فى تقلبها عبر سيافاته المختلفة . حينئل , لا مفر 
من أن jet‏ بين معان ممتلفة للمعنى فى استعماله هذه المادة . 

والامر بسيط من جهة gall‏ النحوى ؛ فلقد بسطه عبد القاهر e‏ 
ومثل له أمثلة كثيرة . بدأها بالتمثيل « للخبر ؛ ۰ وله فيه المثل الشهير 
عن انطلاق زيد » پیز فيه وجوه الخبر فى تقاليب و زيد منطلق a‏ ۰ 
و «زید بنطلق »: وه بنطلق زيد ؛ ؛ وه منطلق زید » ۰ و «زید 
المنطلق : . و« المنطلق زيد » . وه زيد هو المنطلق ؛ » و « زيد هو 
منطلق » . ومثل عبد القاهر ١‏ الشرط والجزاء » ١‏ و و ال حال 
و « احروف »۰ و والفصل رالرصل ۰۱ ويشير إلى 
التعریف ‏ والتتکیر » والتقدیم ۰ والتاخیر , والحذف ۰ والتکرار ؛ 
والإضمار . والإظهار [ PY‏ ص ۸۲-۱ ] . ذلك أن معان 
النحو تثمثل فى الخبرية » والفاعلية » والمفعولية , والحالية . 
والاستثناء + بالإضافة di‏ ما اشرنا . وما إلى الك كله . ریبدو أن 
الابنداء بالخبر يرجع إلى تعظيم عبد القاهر له ١‏ فهو يفول ؛ « وجملة 
الأمر. أن الخبر وجميع الكلام » معان پنشثها الانسان فى نفسه ؛ 
ويصرّفها فى فكره 6 ويناجى بها فلبه » ويراجع فيها عقله » رتوصف 
et‏ مقاصد وأغراض ۰ وأعظمها Üts‏ «الخبرء فهر الذى يتصور 
بالصرر الكثيرة » وتقع فيه الصناعات العجيبة » وفيه يكون . فى 
الامر الاعم . المزايا الى با بقع التفاضل فى الفصاحة . . 0[ الدلائل 
ص ۸۲۸ ۰ والنص ذانه ص ۹۱۳ ۰ والفكرة ذائبا ص 84# ] . 
فالعان النحرية واضحة » وحركتها الإبداعية بين السذاث والکلام 
مشار إليها فى عبارة عبد القاهر إشارة واضحة . 

Ul‏ عن gall‏ المعجمى والمعنى السياقى فان كلامه فيه بجتاج إلى 
نظر . يفول : « الكلام عل ضربين : ضرب أنت تصل مله إلى 
الغرض بدلالة اللفظ وحده . وذلك إذا فصدت أن تخبر عن « زيد » 
مثلاً بالخروج Jo‏ الحقيقة .' فقلث : د خرج زيد  »‏ وبالانطلاق عن 
«عمروء فقلت : و عمرو منطلق ؛ . Joy‏ هذا القياس ؛ وضرب 


۹4 


ميدي آهد Hy‏ 


آخر انت لا تصل منه إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده . ولکن يدلك 
اللفظ عل معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة ‏ ثم تجد لذلك العنی 
دلالة ثانية تصل سای الغرض . ومدارهذاالامرعل 
و الكناية » وء الاستعارة ؛ وه التمثیل » [ الدلائل ص ۲۱۲ ] . 

ثم يعرد عبد القاهر فيضع مصطلحاً وتعريفاً لكل ضرب من 
WU‏ : , وإذ قد غرفت هذه الجملة , فههنا عبارة محتصرة وهى أن 
تقول : galls‏ ۲ » وه معن المعنى ؛ ۰ gat‏ با معنى الفهرم من ظاهر 
اللفظ . والذى تصل إليه بغير واسطة e‏ ربعنى المعنى أن تعقل من 
اللفظ معنى . ثم يفضى بك ذلك المعنى إلى معنى آخر . كالذى فسرث 
لك ؛ [ الدلائل ص ۲۱۳ ] , 


وبالمقارنة بين العبارتين نجده قد حول عن قوله « موضوعه فى 
a‏ إلى قوله و ظاهر اللفظ » . ول موضيع أخبر [ الندلاشل 
ص ص 444 445 ] يستعيد عبد القاهر ثنائية GAN‏ ومعني العنی + 
فيلجا إلى لنالبة التفسير والمفسر ۰ وعدده أن اللفظ المفسر مشل 
« الشرجب » - له الفضل والمزية هل تفسيره a‏ وهر OY +  ليوطلا a‏ 
الدلالة فى المفسر دلالة معنى عل معنى » وى التفسير دلالة لفظ عل 
معنى فحسب . هذا التحول عن الوضرغ إلى الظاهر إلى التفسير o‏ إنما 
يكشف عن ضمف صلة عبد القاهر بالدلالة المعجمية , فى حماسته 
للعلافات النحوية الخصبة . ويذهب عبد القاهر إلى قول دقیق هو : 
و رما ينبغى أن يعلمه الانسان lady‏ عل ذكر ؛ أنه لا يتصور أن 
يتعلق الفكر بمعان الكلم أفراداً ومجردة من معان pol)‏ » . ثم 
يضيف » فى الصفحة نفسها » لطيفة مرهفة الدقة » هى : ؛ واعلم 
أن لست أقول إن الفكر لا بتعلق Gag‏ الكلم الفردة أصلاً BS)‏ 
أقول إنه لا gles‏ بها جردة من معان الحو ومنطرقاً بها عل رجه 
لاينان معه تقدير معان النحو وترخيها فيه .. » [ الدلائل 
ص 4٠١‏ ] ۱ فانت حين تفكر فى كلمة pd‏ إلى خبر عنه ٠‏ أى 
تدخلها فى نسق نحوی » لكى يمكن التفكير . 

هذا كلام دفيق صائب » لكنه لا بقدر نشاط الدلالة المعجمية 
بوصفها طاقة من الدلالات نسقط راما على النسق النحوى لتشارك فى 
بنائه بعلاقاتها الأفقية مع مجاورانها . كما همل الصيغة الصرفية ودورها 
الذى أشار إليه إبراهيم بن المدبر فى الرسالة العذراء » متمثلاً نا فاعل 
Uf,‏ انعل . وباستفعلت ۰ وفعلت OD‏ 

وعل الرضم من دقة عبد القاهر فى تصور نشاط النحوی التفكرر فإنه 
يفول : « ثم إن ههنا معنى شريفاً . . . . وهو أن العاقل إذا نظر عم 
le‏ ضرورة أنه لا سبيل له إلى أن AS‏ معان اللفظ أو يقذئها ؛ لان 
المعانى الودعة فى الألفاظ لا تتغير عل الجملة عا آراده واضع اللفة ؛ 
[ الدلائل ص 414 ] ۰ فجمد عند نظرية الوضع الى تضر بحيوية 
اللغة والابداع . f‏ 

راذا عدنا إلى فترتی عبد القاهر السابقتین عن gall‏ ومعنى المعنى ٠‏ 
نجده ثد ذكر اللفظ ثم مثل بجملة الإخبار عن زيد با حروج ۱ فکانه 
يقصد باللفظ مجمل الملفرظ , لا الكلمة الفردة - رنستطيع بشىء من 
الجهد أن نتأول الفقرة الأخبرة » على أساس هذا التصور » فنحررها 
من نظرية الوضع , التى تحول اللغة إلى كلمات موضوعة بإزاء أشياء + 


۷۰ 


ليكون الوضع وضعاً للمعان النحوية فى اللغة ؛ عبد القاهر مي یز 
Le‏ بين اللغة والكلام . غير أن صعوبة التأويل لا تعفى عبد القاهر 
من معاظلة الفكرة . 

ردون حاجة إلى هذا الضرب من التاريل نستطیم أن تقول إن 
مستوی المعنى بتارجح مضطرباً بين فكرة الرضع ۰ وفكرة العا 
النحوية . والارجح ۰ فى ضوء أمثلة عبد القاهر , وفقرانه SAY‏ 
عن معان الكلم المفردة » أن مستوی العنی عنده مستری نحوی . أما 
مستوى معنی العنی فهو مستوى عقل يصعب حصره فى أفق النحو 
وحده . 

وكتاب الاسرار بحاول أن Sat‏ هذا التمايز + فم نمه الأول 
يتناول Geb!‏ وجوه البديع ١‏ وأوها التجنيس ١‏ ذ كان ه مذكورأق 
أقسام البديع » [ الأسرار ص © ] . رالوجه فى التجنيس تلخصه هذه 
العبارة : « أما التجنیس فإنك لا تستحسن نجانس اللفظتين إلا إذا 
كان موقع معنبيهها من العقل موقعاً ميدأ .و يكن مرمى A‏ ین 
مرمى بعيداً . . ٠‏ [ الأسرار ص 4 ] . وفكرة الجامع . مسل فكرة 
وجه الشبه فى التشبيه الذى افلت المنطاب من عبد الفاهر » وهو یعالج 
guts‏ القرآن لحملة التوراة با حمار يحمل أسفاراً » حيث نتوالى أجزاء 
التشبيه « حتى يكون القياس قياس أشباء يبالغ فى مزاجها حنی تتحد » 
[ الاسرار ص 4١‏ ] ۰ فكشف دور القباس المنطفى - الذى لا بخلومن 
خلاف واضح عن القيباس الارسطی فى جل غير أدبية ‏ فى منهج 
البحث فى الاسرار TO‏ . ثم إن هذا كله من مظاهر نقرب عبد القاهر 
إلى العقل , والتماسه موقعاً حميداً منه » فكان المعنى فى الاسرار عقليا 
لا Cou‏ . وفى ضوه هذا المسعى بقول عبد الفاهر معرفاً ييدف کتاب 
الاسرار : « واعلم أن غرضى فى هذا الكلام الذى ابشدانه e‏ 
والاساس الذى وضعته . أن اتوصل إلى بیان آمر ا معان » كيف نتفق 
وتمتلف . ومن أين نجتمع ونفترق ٠‏ رافصل اجناسها وأنراعها e‏ 
ah‏ خاصها ومشاعها . وأبين أحواها فى كرم منصبها من العفل ٠‏ 
وتمكبا فى تصابه » وقرب رحمها منه » أو بعدها حون تنسب 
عله . . . ؛ [ الاسرار ص ١4‏ ] . وخدمة العقل فى هذا الموضع 
واضحة . أما الجنس ؛ والنوع ۰ oll,‏ والعام ۰ فتشی Hes‏ 
المنبج . ونستعيد كلمة « نجتمع ٠‏ فكرة ابمامع Gl‏ افتحمت عالم 
النجنيس من قبل . وبشروط هذا المنطق بتحدد gall‏ البديعى بوصفه 
معنى Gis‏ نشا عن تركيب Gall‏ ؛ وهو ترکیب بنوازی مع التركيب 
النحوى ١‏ ويحفق فى منطق العفل ما يحفقه كتاب الدلائل فى منطق 
اللمة . رنکرة gall‏ النحوى هى نقطة الثقاء ما هو عقل با هو 
لغوى . ومنطانٌ الفكرة LOS‏ عبد القاهر إلى مسا بسميه سوسير 
باعتباطية OL‏ لان اللغة تمرى يجرى العلامات 
والسمات » ولا معنى للعلامة والسمة حتى fat‏ الشىء ما جعلت 
العلامة دليلاً عليه وخلافه ؛ [ الأسرار ص ۳۲۵ ] ۰ فتتنحى أصوات 
اللغة بفونیمانبا ومورفيماتها عن ساحة البلاغة ‏ وندور اللغة والبلاغة 
جميعاً فى مدارات المعنى . ومن هنا كان ( اللفظ ) فى معجم اخطاب 
عند عبد القاهر ‏ كما تأولناه من قبل يعنى الملفوظ برصفه pal‏ 
يكرس كتابيه فى تنحيتها عن ساحة البلاغة . وما إن نبهت الدلالة 


الوضعية حتى تبلغ المدار الارل الذى یصح أن يسميه العان tpl‏ 
وبصح أن نسميه gall‏ السياقى + . ويصح أن نسميه المعنى المنطقى . 
١‏ فا قلت رای أسداً a‏ صلح هذا الكلام لان تريد به أنك رأيت 
واحدا مس جنس السبع العلوم ۰ وجاز أن ترید انك رایت شجاماً 
باسلاً شديد Ly . it bl‏ فصل لك احد الغرضين من الآخر شاهد 
الحال وما یتصل به من الکلام من قبل وبعد » [ الاسرار ص ۲۰۹ ] ۰ 
فإذا نظرت إلى شاهد الحال كنت تنظرفی منطق العنی ۱ وإذا نظرت فيا 
ينصل به الأسد من الکلام حوله كنت تبحث عن العنی النحوى . 
رانت فى المالين تمان W‏ نبلا فى تقليب وجوه مسدار واحد من 
مدارات gall‏ . ويمكن أن نفارن بين تعليق عبد القاهر على فوم 
و رأيث أسداً »فى موضعين من الدلائل : الأول [ ص ۷۱ ] یقول فيه 
« فليس تأثير الاستعارة إذن فى ذات gall‏ وحقیفته . .بل فى إيجابه 
بخ ااي الما 
يقول فبه : . , اما يعار اللفظ من بعد أن يعار gall‏ » وأنه DPY‏ 
مد اسب أن ينعا ag‏ وسن ا 
شان الاح بذات gall‏ وحقيقته . لكن عبد الفاهر لم بتنافض ههنا t‏ 
إنها الاستعارة تتبدی Gyas‏ نارة » وتبدی منطقياً أخسرى . والنحر 
منطق فى آخر الأمر . ومعنى المعنى يحلق فى أفق المنطق , بعد أن بصعد 
gall‏ على أكثاف الدلالة الوضعية , ثم الدلالة النحوية . 

ما إن نبلغ القسم العقل من کتاب الأسرار [ ص ۲۲۸ ] ۰ وأوله 
« فصل فى الاح والسرفة وما فى ذلك من التعلیل وضروب ahl‏ 
رالتخییل » . حتى نجد أنفسنا آمام نوع آخر من المعنى » بستبطنه نزعة 
جدلية ٠‏ تريغ إلى ضروب من نقديم الحفيقة المدعاة تقررها فى ذهن 
الخاطب . و ولا ,5 Le‏ الشاعر بأن بصحح کون ما جعله أصلاً وعلة 
كما ادعاه فیا يبرم أو ينقض من قضية E‏ . وأن بای على ماصيره قاعدة 
وأساساً ببينة عقلية » بل تسلم مقدمته التى اعتمدها بيئة ؛ كتسليمنا 
أن عائب الشيب لم بنکر منه إلا لونه » وتناسینا سائر امعان الى لا كره 
ومن أجلها عيب ؛ [ الأسرار ص ۲۳۹ ] - فالشاعر ‏ عند عبد 
القاهر + يجرى حواراً منطقهاً . أو جدلاً . مع القارىء ؛ والتسليم 
المسبق بمقدمات الشاعر انتصار للشاعر فى هذا الجدل . والمعنى i‏ ل 
هذا الضرب من الخطاب . يصير قضية عفلية , أو مسلمة منطقية . 

وعن هذا النوع من gall‏ ينبئق التعليل والتخييل . وعبد القاهر 
شغوف بقدرة الشاعر عل خلق علل غريبة مدهشة لا يدعيه ٠‏ فيصل 
بنا إلى متعة الاستطراف . ار ما بسميه ape‏ الاريحية . 

ومن وجوه حسن التعليل عنده : « وهو أن يكون للمعنى من 
المعانى والفعل من الافعال علة مشهورة من طريق العاداث والطباع + 
ثم بجىء الشاعر فيمنع أن يكون لتلك المعروفة ريضع له علة أخرى . 
مثاله قول المتلبى : 


مابه JS‏ أعاديه ولكن 2 يتقى إخخلاف ما ترجو الذئاب 
+ الذی يتعارفه الناس أن الرجل إذا J‏ أعاديه فلإرادئه هلاكهم 


۱ بدفع مضارهم عن نفسه » ولیسلم ملكه ويصفو من منازعتهم‎ ly 
هذا الممدرح لاعدائه غير‎ JS وقد ادعى المتنبى  كما ترى  أن العلة فى‎ 


الإبداع والحخطاب 


ذلك [ الاسرار ص ۲۵۷ ] . فهدا التعليل » عل ما فيه من مبالغة 
فى وصف المدوح پالسخاه واعتياده قتل الأعداء . إما jie‏ فط 
الإبداع بمخالفة العادات والطباع de‏ سبيل الاستغراب . 

والتخييل مساوق للتعليل : و وجملة الحديث الذى أريده بالتخييل 
ههنا ما يلبث فيه الشاعر أمراً هو غير ثابث أصلاً . ویندعی دعوى 
لا طرین إلى تحصيلها i‏ ويقول قولا خدع فيه نفسه ويريها ما لا ثرى 
أما الاستعارة فان سبيلها سبيل الكلام فى أنك إذا رجعت ال أصله 
وجدت قائله وهو يثبث أمرأ عقلباً صحيحاً s‏ ويدعى دعوى لها شبح 

فى العقل » [ الاسرار ص ۲۳۹ ] , الا أن التخييل لا يتعلق بالعلة , 
Lily‏ بالدعوى والنتيجة . ومن شاذج التخييل بیتا العباس بن 


الأحلف ؛ 
هی الشمس مسکبا فى السماء لعز الف ؤاد هزاء جميلا 
فلن تستطيع إليها الصمسود ولن تستطيع إليك النزولا 


د صررة هذا الکلام رمث الفالب الذی فيه أفرغ يفتضى أن 
النشبيه لم يجر فى خلده , وأنه معه کا يقال « لست مله ولیس منی ۲ ٠‏ 
وان الاسر فى ذلك قد بلغ مبلغاً لا حاجة معه إلى إقامة دلبل ونصحيح 
دعری . بل هر الصحة والصدق بحيث نصحح به دعوى ثابتة » 
[ الاسرار ص ۲۹۷ ] . 

ونفى عبد القاهر للتشببه مشل نفیه للاستعارة حارج حدود 
التخبيل ؛ لانه بعى أن gall‏ ههنا فد حرك من الحقيقة . عبر المجاز ؛ 
إلى ole]‏ حقيفة أحرى » يقضى بها العقل ۰ ويقدمها تقديم الحقيقة ؛ 
لا تقديم المجاز . أو الخرافة ؛ وهذا ما يصدر عن رژ بة للعالم تحاول 
أن تنظم العالم عل مقتضى نظام السدات دون أن تحولسه عن 
Macnee‏ . ومن هنا يتعامل عبد القاهر مع المعان مثلما يلاحظ 
الكبمبائى تركيبات المواد » أو مثلما بلاحظ التجریی مادنه ؛ 
نیلاحظها فى اتفافها واختلافها . واجتماعها وافتراقها , واجناسها 
وأنواعها . وعامها رخاصها . ثم برتبها عل مفتضى العقل ۰ كما أشار 
فى بدايات كتاب الاسرار [ ص ۱۹ ] . إنه يحاول أن پعید ترتیب هام 
الممان. عل مقتضى الذات . ولان عام Ghat‏ بستوعب الحياة 
الاجتماعية » بدأ سدهاً غامضاً من سراد عظيم من معانی الكلمات 
المفردات . ثم تولد عنها طبقة من العانی النحوية » ثم ارتفع عليها 
طبقة أشد خخصوصية من العان العقلية . وظل Hall‏ . عل iS‏ 
النفس ؛ رمز فامضاً . یشیم فى الخطاب YAD‏ من الرقار ؛ وربا من 
الاستبداد أو امیمنة . 


د" - النفس والعقل : 

المدعل النفسى لقراءة عبد القاهر ابحرجانی مطروق مولوج . وقد 
امد الباحثرن J‏ هذا الشان مراتف متفاوتة ؛ فیذهب آحدهم - d‏ 
رب من التعميم - يل أذ plate‏ تد سيل عليه لس 
المحدثين ۰ ول بنرك هم Ye‏ لمزيادة عليه EA‏ . وعل الطرف الفابل 
يذهب احد الباحثين إلى أن عبد القاهر حاول أن يشرح الدلالات 


۷۱ 


gue‏ أحمد توفیق 


النفسية , لا اشکال التعبير . ولکنه » فى الحقيقة » لم يجاوز الظواهر 
الثانوية ؛ فلم نجاوز محاولته مرحلة تأكيد الدور الذى تلعبه النفس فى 
تشكيل العبارة ٩‏ . وبين هذين الطرفين تتفاوت الرؤى . يذهب 
باحث ثالث إلى أن فكرة اللفظ الذى يتحمل بمعناه عند عبد القاهر 
توافق مايراه علم النفس اللغرى ۰ وهی ملموسة عند Wid be‏ 
وب ذهب رابع إلى أن آراء عبد القاهر كلها نقرر آرام المشطالت 
وتدعصرإلى مايسميه المحدئون د الفحص الباطني » 
0 . ويلحقه خامس . مع ابن طباطبا ؛ وابن 
٠ Se‏ وابن رشبق ١‏ فى دراسات سیکولوجية النذوق "22 . ویرک 
باحث آخر إلى أنه تنبه إلى مائنبه إليه بعده شات السنین باحثون أمثال 
والاس . ومدنيك , وجیلفورد a‏ من أن الابداع- وان ۸ بستخدم 
اخرجانی المصطلح نفسه - هو النشاط النفسى الذی به ينم التوصل إلى 
gey‏ الانضل . بهن خلال مراحل ربا شابیت مراحل والاس ومن 
ذهبوا مذهبه - الفکر والروية والقهاس والاستنباط - کی تنبه إلى ضرورة 
أن نستمر الفكرة ؛ وهذا ما بسمى مواصلة YI‏ ۳ . 

وبغض النظر عن مدى صحة هذه اللحوظات الحزئية . فان عبد 
القاهر ۸ يستند عل معطبات شبيهة بعطيات العلمين المعاصرين ؛ 
علم نفس اللغة a‏ وعلم AUI‏ التفسى . لم يستند عل معطیات علم 
نفس اللغة فى صورته التحليلية کیا هى عند فرويد فى دراسته للهفوات 
فى محاضرائه التمهيدية للتحلیل النفسى ۰ أوفى صورتها التكوينية عند 
جان بیاجیه فى دراسته المطولة لنشأة اللغة ونطورها مع أطرار الطفولة ۱ 
أو فى صورته السلوكية عند سکنر , أو ba‏ . أو ثورنديك . وم تستند 
عل معطیات علم اللغة النفسى ٠‏ أو لنفل اللسائيات النفسية 
Psycholinguistics‏ ۱ كما هی عند شانون ‏ أو أوزجسد. ار 
بلومفیلد , gh‏ تشرسکی . أو البنائيين ۰ أو السیمیولوجین ۰ وجمل 
القائلين بنظرية تحلیل الخطاب من الإعلاميين . لکنبا استندت إلى 
نظرية فريبة من متتارل عبد القاهر , هی علم نفس الملكات . 

ویشار مصطلح سبكولرجية الملكات Faculty‏ 
Psychology‏ إل pal pall ads‏ العقلية بارجاعها إلى نشاط فدرات 
معينة , مثل الذاکرة والخبال والارادة والانتباه , رالعقل de‏ 
طارها . مجموعةٌ من القوی واللکات . والملكة قدرة فطرية للعقل ها 
ستقلاها . مع تأثرها بالملكات الاخری وتاثيرها فیها . وينطبق هذا 
لتصور على الحركة الفلسفية الدرسبة فى العصور الوسعلى i‏ بخاصة 
عند أوغسطين s‏ وتوماس الأكويى . 

وفى الفلسفة الإسلامية - وعبد الفاهر بوصفه متكا ليس منبث 
لصلة عنبا ‏ نفسيم معروف متداول للنفس 2197 , تتقسم فيه النفس 
ل قوى : ٠ GU‏ وحيوانية . وانسانية . وننحل القوى النبائية إلى 
قرة غاذية » وفوة منمية , وقوة مولدة . وتنقسم الحيوائية إلى : فرى 
محركة . وقرى مدركة . أما المحركة فقوتان : فاعلة . ونزوعية ۱ 
والأخيرة قونان : شهوانية , وغضبية . وتنقسم القوى المدركة إلى : 
فوی مدركة من خارج ۰ وهی احواس الخمس ؛ وقوى مدركة من 
باطن ۰ وهی : الحس المشترك , فالخيال أو المصورة . فالتخيلة أو 
a Sali‏ , فالوهمية . فالحافظة أو الذاکرة . نتدرج‌بحسب تصاعد 


vY 


القرى نحو تجرید العطبات من الادة . وتتسع القوى الإنسائية إلى 
فوی النفس الناطقة التى تناظر قوى النفس الحيوانية . وفواها النظرية 
التى تتدرج فى مراتب هرمية للعقل النظرى » من العفل اليولاف ٠‏ إلى 
العقل بالملكة ‏ إلى العقل بالفعل » إلى العقل الستفاد . 

ويشير مصطلح سيكولوجية الملكات » عل نحر حاص ٠‏ ال 
مدرسة UI‏ أسسها جال Gall‏ . ولقد نشا مدا الملكاث العقلية 
خلافاً لنظرية الشرابط ae o‏ العقل إلى أقسام » مشل الذکتاه ؛ 
والسراطف . والإرادة . وانضی المدأ إلى علم قراءة الجماجم 
Phrenology‏ عند جال « حيث يتم الربط بين القدرات ومناطق AP‏ 
ast , definite carnial areas isse‏ للعلانة بين toad!‏ 
الفيزيقية والعوامل الشخصية . نیا بشبه الفراسة الشعبية ؛ وهذا 
ما بلوره جال فب يعرف باحفرائط الفرینولوجية ON‏ . 

ولا تنسب إلى عبد القاهر خرائط جال ومنازعه . ولا نخلط عبد 
القاهر بعبارات الفلاسفة pal!‏ . ذلك لان عبد القاهر متکلم ٠‏ 
وأشعرى . يحب أن بقف عل مبعدة من الخطاب الفلسفی . عل 
الرغم من أن خطابه الخاص يرظف مفاهيم فلسفية كثيرة ٠‏ مثل مفهوم 
القوى أو الملكاث . ولا شك أن علاقة العقل بالنفس فى تصور عبد 
القاهر للإبداع ٠‏ تدور فى مدار علاقة العقل بفوی النفس الناطقة ل 
التفسیم الفلسفى السابق للقوى . 

رلا بتاج عبد القاهر إلى أن يستعمل كلمة ملكة مباشرة ؛ لان 
و الملكة : هى صفة راسخة فى اللفس ۲ CO‏ » ورسرخها يجتمل أن 
يكون فى أصل الطبع والشريزة والجبلة LAL‏ أو أن يكرن 
بالصنعة . وهی ضرب من التعلم والاكتساب . وعبد القاهر JEE‏ 
معجمه ببذه الکلمات . ويشير فولنا : فى اصل » إلى الاساس 
الثيولرجى للفكرة ؛ ففى اصل الطبع أنه خلوق لله . لکن حطاب 
عبد القاهر لا يلح على هذا الاصل . ويورد الكلمات كأها مقطوعة 
الصلة به ؛ فهى من مسلمائه . 

يقول عبد الفاهر : ١‏ فان أردث الصدق . فإنك لا ترى فى الدنيا 
tts‏ أعجب من شان الناس سم « اللفظ » ۰ رلافساد رأى مازج 
النفوس وخامرها واستحكم فيها رصار كإحدى طبائعها . من رأيهم فى 
« اللفظ » . فقد بلغ من ملكته لهم وقوته عليهم » أن تركهم وكانهم 
إذا نوظروا فيه آخدُرا عن أنفسهم ١‏ وغيبوا عن عفرهم ۰۰ ۱ 
[ الدلائل ص 1408 ] . وعناصر فكرة الملكة ٠‏ ولفظها . ظاهرة 
ظهوراً ساطماً » فى عبارة عبد القاهر . ويظهر الرسوخ واضحاً ی 
الفعل ١‏ استحكم » . وتشير الطبائع فى سيافها التشبيهى إلى ما هر 
فطرى ليس مكتسباً . ويظهر فى العبارة أن كلمة ١‏ قوة ؛ تستطيع أن 
نحل محل كلمة « ملكة » ۰ کہا حدث فى خطاب عبد القاهر فعلا . 
ولا تعدم فى الخطاب بدائل أخرى مثل « لاله »۰ فى إشارته : 
لاهم هذا الشان مْنْ لم SY‏ الألة النى بها بفهم » [ الدلائل 
ص 44ه ] . ومشل الاداة فى زشارته : و وتمت ادانه » [ الدلائل 
ص ۵۵۰ ] . فإذا استعرنا عبارات عبد القاهر جاز نا أن نقول إنه من 
المركوز فى الطباع . والراسخ فى غرائز العفول [ الدلائل 
ص 144 ]۰ أن البدع ملهب الطبع حاد الفريمة [ الدلائل 


ص ۱۵۱ ] ١‏ وأن المبددع د ... من برجع من طبعه إلى لعية بقوى 
معها عل الغامض ۰ وبصل بها إلى bh‏ [ الدلاشل 
ص ٠٠١‏ ] . فالإبداع فوة ( يقرى ) من قوى ( الطبع ) ۰ JE‏ 
الوصول إلى المستغرب الستطرف ( الغامض - الف ) . 

ولا كان الكلام يدل » بمفهرم الممائلة . عل نشاط النفس 
والطبع . فان كلمة الطبع تنتفل بسهولة من عام الملكة إلى عالم 
الكلام , فبوصف الكلام بانه « . . . جيد السبك صحيح الطابع + 
[ الدلائل ص 405 ] ؛ فما یفع فى اللفظ ؛ الراد به دلالته على أنساق 
النفس . ما دام الإبداع موازاة a‏ وماثلة . بين مضمونات النفس . 
وتنظيمات الكلام . ومن قبيل انتقال الفهوم من عالم الملكة إلى عالم 
الكلام إشارة عبد القاهر إلى طبع الشعر [ الأسرار ص ۳۷ ] ۰ الذی 
یمود فيعقده بإشارئه إلى وحى طبع الشعر . وهو بسوق الكلام عن 
التخییل والاستعارة الفائمين هل تناسی التشبيه 6 إذ يقول : « وهذا 
موضع لى غاية اللطف a‏ لا يبين إلا إذا كان التصفح للكلام حساساً 
يعرف وحى طبع الشمر » وخفی حركته التى هی كامس . 
وكمسرى النفس فى النفس . . » [ الأسرار ص 715 ] . واطلفاء فى 
عبارة عبد القاهر يكشف الراد بالوحى برصفه براعة عقلية ۰ وقوة فى 
الطبع . نظهر فى الشعر , كما يجدها الشاعر فى نفسه . والغالب عل 
عبد الفاهر استعمال الطبع مشیرا إلى الملكة النفسية ٠‏ لا إلى الكلام . 
[ پراجم الاسرارص ۰۹۳ ۱۰۰ ۲۱۳۰۱۱۸۰۱۱۴۰۱۱۰۰ 
۲٩۳ ۰ ۲۰‏ ۰ ومراضم أخری كثيرة ] . 

ویتصل بهذا الاستعمال ما يرويه عبد الفاهر عن عبد الرحمن بن 
حسان بن ثابت ۱ « وذلك أنه رجع إلى أبيه حسان رو صبى يبكى 
ويغول : « لسعنى طائر » . فقال حسان : صفه يابنى . فقال : AS‏ 
ملتف فى Ga‏ حبرة . وکان لسمه زنبور . فثال حسان : فال اببى 
الشعر ورب الکعبة . أفلا تراه جمل هذا التشبيه ما يستدل به عل 
مقدار فوة الطبع . fats‏ هيارا فى الفرق بين الذهن المستعد للشعر 
وغبر المستعد له . . » [ الأسرار ص 151 ] . رعبارة عبد الفاهر 
شديدة الوضوح فى دلالتها عل الممائلة بين الكلام وقوى النفس . 


ويحيل استعمال عبد القاهر لمفهوم الاستعداد إلى الجانب الاخر من 
الملكة الذى يقرم عل التعلم . والدربة . والمران . وكان عبد القاهر 
بجمع أطرافه جمعاً فى كلمة الصنعة . ومن عبارات أى بكر عن الصنعة 
فوله : « وإذا تأملت أفسام الصنعة التى بها يكون لى حد البلاغة . 
ومعها يستحق وصف البراعة » وجدتما نفتقر إلى أن تعيرها ( يقصد 
الاستعارة ) late‏ وتقصر عن أن تنازعها مداها » [ الاسرار 
ص ۳۳۳ ] . وما كان عبد القاهر » فى موضع هذه العبارة من خطابه a‏ 


ينحدث عن الاستمارة المفيدة , ولا كانت الاستعارة هندهم من وجوه ۰ 


البديع . فان الراد بافسام الصنعة پنجه عل القور إلى وجوه البدیع ۰ 
فتلتحم كلمة الصنعة بمفهوم الإبداع . رحين يمعل عبد القاهر الصنعة 
حدا للبلاغة . ينبىء عن موقعها الاصيل من تصوره للإبداع بوصفه 
EL‏ عن وی النفس . وحين بعلن بسراعة المتكلم عل استيفاء 
الصنعة فانه vot‏ بحقيفة الصنعة عنده » وحفيقة الإبداع ٠‏ برصفه 
استطرافا ٠‏ واستغرابا . ومن هنا بستطرد عبد القاهر 6 فى الصفحة 


الإبداع والحطاب 


نفسها . فى وصف الاستعارة المفيدة » قائلاً « إن شكت أرتك امعان 
اللطيفة الى هى من خبايا العقول LS‏ فد جسمت حتى رای 
العيون ۰ وان شئت لطفت الأوصاف الحسمانية حت تعود روحالية 
لا تناها إلا الظنون » . وفكرة اللطيف الى تکتنف العان العقلية e‏ 
والارصاف الجسمائية » جیعاً . نحقق فكرة البراعة السابقة » 
وتكشف عن علو الملكة وقرتبا a‏ وننجز ما تنجزه عبارة مائلة لعبد 
القاهر . تدور حول الاسرار التى أثارتها الصنعة . وفاصت علیها 
فكرة الافراد من ذوى البراعة فى الشعر [ الاسرار ص ۷۰] . BH‏ 
أضفنا الصنعة إلى الطبع تكامل الإبداع . کم يتكامل العقل بالملكة . 
مع العقل المستفاد فى فری النفس الانسانية . 

ومن المفيد أن نتأمل عبد القاهر وهو يقول : « وقد يفصد الشاعر 
على عادة التخييل أن يرهم فى الشىء هو قاصر عن نظيره فى الصفة أنه 
زائد علبه فى استحفافها واستیجاب أن a‏ أصلاً فيها » [ الاسرار 
ص 194 ] . ومن المفيد . كذلك . أن نستحضر ونحن نفرا کلمقی 
التخييل ٠١‏ ويوهم . فونين من قری النفس الناطفة . وهما المتخيلة أو 
المفكرة . والومية . ولنتذكر أن هائين القوئين من القوى الحمس 
المدركةمن باطن . والإشارة إلى الإدراك , ههنا a‏ تفسر لنا إلحاح عبد 
القاهر على عمل الحواس فى الشعر , لا سيها حاسة البصر . عل 
ما بظهر من نقول سابقة . وما تفعله القوى المدركة من باطن أن تتلفی 
ما پنطبع على احواس الخمس ۰ المدركة من خارج . ولجنهد فى جريده 
من المادية . وما يفعله عبد القاهر فى خطابه هو أن يتلقى البدیع + 
ومحسنات اللفط . ويجتهد فى تجربده من المادية الحسية ٠‏ ويضعه فى 
عالم المعنى ؛ عالم المجردات . ولنتذكر المقئبس القربب . الذى 
اقنبسناه من حديث عبد القاهر عن الاستعارة الفيدة ؛ ففيه يمل عبد 
الفاهر الإبداع . حين يعالج الجسمان ٠‏ إلطافاً یمود معه المسمان إلى 
روحان ؛ أى يحول عبد القاهر ما هو حسی إلى ما هو معنوى جرد . 
ونبدو الروح . فى هذا السياق » begs‏ من العفل Jdi‏ . ولقد اشتار 
عبد القاهر أن يكرس مصطاح التشبيه لما « كان الشبه فيه hagla‏ من 
المحمسوس والغرائز والطباع وسا بجرى جراها من الأوصاف 
المعروفة 1 ؛ ويكرس مصطلح التمثیل لما كان الشبه فيه a Clas‏ 
[ الاسرار ص ۲۰۸ ] تكريساً لهذا الشدرج المتعالى فى سلم القيم 
البلاغية من الحقيقة الحسية . إلى المتخيلة » والرهمية . حيث 
المجرداث ۰ وحيث نظهر قدرة الذات عل إعادة تنظيم الما عل 
نسفها ؛ وحيث بزول وجه الشبه بين المقول والاشياء o‏ وحيث یلم 
للذات الشاعرة بمقدمائها المختارة . وحيث تذهب فى تعليل أحكامها 
مذهبها المتتفى . أو البندع . فيصبح Slaa‏ العام مسطق الذات e‏ 
ويصبح Giaa‏ الذاث منطق الما . ويتحفق فى الشعر توحدٌ وي 
لا يعرفه واقع الحياة . 


ويخضع ٠‏ القلب » هذا النسق السیکولوجی JANI‏ . فیتخفف 
ما نسميه بالشعور . ويصطبغ بصبغة العقل . وعبد القاهر برفض 
التفسير الشائع لفوله تعال : ( إن فى ذلك لذكرى لمن كان له قلب ) 
[ سورة فى ۳۷ ] . يذهب التفسير الشائع إلى أن القلب ههنا هو 
العقل » كاله اسم من أسمائه . وعبد القاهر يرى أن فى الآبة Sak‏ 


vre 


يحدى احد Big‏ 


يدحض هذا التفسير ؛ فهى نمثل لمن لا ينتفع بقلبه الذى له يمن 
لا ملك فلا . كا نمثل للجاهل بالأعمى لانه لاينتفع ببصره . 
[ الاسرار ص ۰۳۱6-۳۱۳ الدلائل ص ۳۰4 ] . والخلاف . عل 
الحفيقة . لا يمس من قريب دلالة القلب ؛ فالأية عند عبد القاهر تعنى 
« ... لن أعمل قلبه فيم خلق القلب له من التدبر والتفكر والنظر فيا 
ينبغى أن ينظر فيه » [ الدلائل ص ۳٠٢‏ ] . والقلب بهذا من قوى 
لعفل . وهو iil‏ المدركة من باطن فى نسق القوى السابق عل 
لاغلب , أخذاً بتصریف الشريف الجرجان للقلب ‏ ونصه : 
« القلب : لطيفة ربائية ها بهذا القلب الجسماني الصنوبری الشکل 
لمودع فى الجانب الابسر من الصدر تعلق . وتلك اللطيفة هى حقيقة 
لإنسان . ويسميها الحكيم النفس الناطقة s‏ والروح باطتة والنفس 
لحيوانية مركبة ٠.‏ وهی المدرك والعالم من الإنسان والمخاطب والمطالب 
والمعاتب ty . O‏ عليه يكون القلب فى خطاب عبد القاهر القرة 
لعملية ( لمن اعمل ) النى تستنبط الاحكام من الادلة ( أن ينظر 
فيه ) . وعليه » WS‏ نقرأ عبارنه فى حديله عن وجه الشبه فى 
لاستعارة حين يكون عقلياً : « ومن هذا الاصل استعارة الشمس 
للرجل تصفه بالنباهة والرفعة والشرف والشهرة , وما شاكل ذلك من 
الارصاف العقلية المحضة التى لا تلابسها إلا بغريزة العضل + 
ولا تعفلها إلا بنظر القلب » [ الأسرار ص ۵۲ ] . فالقلب إحدى 
قوى العقل . وهو القوة العملية الى تعقل . فى حبن لا نستطيع الفوى 
المجاورة فى غريزة العفل ٠‏ إلا أن تلابس الارصاف العقلية . 

وتحيلنا الغريزة إلى الآلية il‏ ينم بسا الإبداع فى هذا النسق 
السيكولوجى . وآلية الغريرة 11 رد الفعسل غير الارادی ؛ ui‏ 
حدسيةً a‏ أو فورية مباشرة » ربا كانت هی التفسير لكلمة ‏ ألمعية » 
النى مرت بنا فى نص سابق . 


بقول عبد القاهر : ١‏ فإذا رای الرجل شخصاً قد زاد عل العتاد فى 
العظم والضخامة , لم يمتج فى تشبيهه بالفيل والخيل أو نحو ذلك إلى 
شىء من الفکر ‏ بل بحضره ذلك حضور ما يعرف بالبديهة » 
J‏ الاسرار ص ۱۸۱ ] . وحضور البديهة هو الحضور الفورى الباشر 
الدمى '* . لكن كلمة الفکر توجهنا إلى سرب آخر من 
الحضور . أو من آلبات الإبداع » وهو ما يشار إليه فى النقد القديم 
بالرويّة . فى مقابل البداهة . ویلتبس العنیان عادة Cox ٠‏ 
والطبع ؛ ورقع الالنباس يكرن بالإشارة إلى أن اللفظئين الاولین 
آليات للعمليتين الآخريين , إذا جاز لنا أن نلح عل مصطلحنا المعاصر 
مزيد إلحاح . 

ومن الجحائز أن نرتب هاتین REE‏ سانقة عل 
لروية » إذا استخرجناهما من النص التالى : 8 . . ad‏ الجمل أبدا 
ر ای الكليات ) هى التى نسبق إلى الاوهام وتقع فى الخاطر ولا ٠‏ ونجد 
التفاصیل مغمورة فما بينها » وتراها لا تحضر إلا بعد إعمال السردية 
واستعانة Sad‏ [ الاسرار ص ۱۳۸ ] . فنحن plat‏ نوعين من 
ا حضور ( لا تحضر/ تحضر ) . آرهسا آلینان ١‏ الاول فيها Soe‏ + 
ووفرع أول . وهر الحضور الفورى ؛ والاخری فيها إعمال للروية 
( نوى العقل العملية ) . واستعانة بالتذكر ( الحافظة ٠‏ آخر الفوى 


ví 


المدركة من باطن ) . والاستعانة . من حیث هی آلية لقاومة معوقات 
الإبداع من عىّ وحصر وفحمة وما إلى ذلك ١‏ تفسر موقف عبد القاهر 

من السرقات ؛ وتفسر الفصل الذى وضعه : فى GLEN‏ فى الاخذ 
والسرقة والاستسداد والاستعانة » [ الاسرار ص ص ۲٩۹۳‏ - 
[r‏ 


ولامراء فى أن ١‏ الجمل ۰۱ وهی . كلما ظهرت فى خطاب عبد 
الفاهر » كانت تعنى الكليات أكثر ما تعنى العنی التام المبد كما هی 
عند النحاة » تغرى بان نرى فى تصور عبد القاهر لآلية الإبداع نوعاً 
من الجشطلتية . حيث بتميز الكل ( الجملة ) من جموع الأجزاء . 
بيد أن الاستجابة هذا الإغراء . عل ما فيها من جذل ينبع عن الخاذنا 
ثقافة الغرب ثقافة مركزية نشعر تجاهها فى كثير من الاحيان بالدولية e‏ 
فتنتابنا الفرحة حين نقع عل وجه من الوجوه شرى معها أننا سبقنا 
الغرب إلى شىء من العلم e‏ . ثم ینمکس هذا كله عل ld‏ 
للتراث . ونسقطه عليه إسقاطاً . بمب ألا تمعلنا هسله الاستجابة 
للاغراه ننسىأن جشطلتات عبد القافر هی العان النحویة عل نحو 
خاص » وأن هذه امعان هی فصو الوعی , عل مايظهر فى قوله 
التقریری : و وجملة الامر أنه لا يكون ترتیب فى شىء حتى یکون هناك 
قصد إلى صورة وصفة . . » [ الدلائل ص ۳۳۹۸ ] . وقد مر بنا من 
قبل أن الفكر لا يستطيع أن يعمل ١‏ أو أن تتم edi‏ نجاه موضوع 
ما . حتى يحوله إلى بر عنه ۰ أى يقتنصه معنى من معان اللحو , 

عند هذه النقطة نلتقى مرة آخری ممفهوم الشرتیب أو النظم ۰ 
فیکتمل لنا تحليل مفهوم الإبداع فى خطاب عبد القاهر , بعد أن 
ظهرت جذوره فى سیکولوجية اللکات » لا يتطابق فیها مع نحط القرى 
لدى الفلاسفة تطابقاً تامأ » لكنه فى الوفت لفسه لا يتحرك بمعزل 
عنه . ورا كان فهم عبد القاهر فى سباق الثقافة الى هو فاعل فيها + 
Ulam AST‏ من الصحة . من إسقاط نصوراتنا المعاصرة عليه » وفرحنا 
بان نجمل عبد القاهر ينطق بأصواتنا . ولكن خطاب عبد القاهر ؛ إذ 
بضرب ظاهريًاً فى فوضى ٠‏ يخفى وراءها نبا متماسكة فى التفكير » 
لا سبيل لوصول إليها مالم نکرس جميع أدراتنا العلمية . وتفاءل 
خيراً بالستقبل ۰ فلعل عبد القاهر سوف يكون » بتطویر آدواتنا 
العلمية فى القراءة , اکثر وضرحاً ما هو الآن . 


6 - اللغة والتصور : 
ربا يكون قد ظهر فى اعطاف تحلیلاتدا المتقدمة أننا لا نستطيع أن 
نفصل إجرادى التحليل العتمدین فى قتراءئنا الحالية أحدهما عن 
الاخر . فلقد UL‏ إلى حليل مادة ( بدع ) ونحن مشغولون بتحليل 
تصور خطاب عبد القاهر للإبداع ٠‏ أكثر من مرة . ويجدر بنا أن نقول 
إن تصور عبد القاهر للابداع ۷ ينضح ما لم نضم دلالات مادة (EM)‏ 
إلى دلالات تحلیلنا لمضمون الخطاب . وببذا الضم تلتلم اللغة مع 
التصور . ويصير الإبداع DUS‏ لقوی العقل من طبيعية وصناعية e‏ 
يستحدث تنظيمات طريفة للقول , تنبثق عن تنظیمات مائلة للمعان 
فى النفس . 
وما إن یکتمل للمفهوم نمطه الخاص حتى بنشط فى بمث الطاقة فى 


رموز الطاب . ذلك بان كل حطاب يشثمل على رموزه الخاضة به ۱ 
وقد بصح أن نقول إنه يشتمل عل اسطورته الخاصة , 

والرمز الذی بطفی عل الخطاب ۰ ولا يفتأ يظهر كلما نظهر حاجة 
إلى التشبيه والتمثيل » هو رمز الجقد . ومصطلح النظم نفسه . قد 
تقدم فى الكلام عل ٠‏ الترئيب » أنه يسيقرعب صورة العقد استيعاباً 
تاماً ‏ يجمله أفضل الکلمات فى الدلالة هل النظرية . ذلك بان العقد 
يشير إلى نرتيب الكلام . الذى اٹل ترئيب المعانى ؛ وئرتيب الحبات 
فى العفد . وحبات العقد يمكن أن تكون من زجاج ٠‏ ويمكن أن نكون 
من جوهر كريم ادر ؛ وریا يكون جوهره کر ثم يسىء إليه الترنيب 
الخابلىء . وهذا كله له نظائره فى الشعر . 

ومن هنا بصور عبد القاهر الكلام الذى لم يلجأ فيه صاحبه إلى as‏ 
بلال خرطها فى سلك e‏ ولم يجىء فى هذا النضد age‏ أو صورة 
[ الدلائل ص ٩١‏ ] . أما الكلام اللثحم الاجزاء فهو نطع من 
الذهب ثذاب معا فى سبيكة واحدة [ الدلائل ص ۸۱۲ - 4۱۳ ] . 
وببت بشار . فى جودنه . كالحلقة الفرغة » إذا اخرج منه شىء انکسر 
[ الدلائل ص 1۱4 ] , وسبيل المعانى سبيل أشكال PAH‏ ۰ 
کاخانم . والشنف . والسوار [ الدلائل ص 4۲۲ ] والافوال تتمایز 
کاصناف ال [ الدلاشل ص 8۰۷ ] . وفصول الصان الشادرة 
« كالفصوص الثميئة . والوسائط النفيسة . وأفراد الجوهر , ند كثيراً 
ge‏ نرى واحداً » [ الدلائل ص ٠04‏ ] . « وجملة الامر أنه كما 
لا تکرن الفضة أو الذهب نمائاً أو سواراً أو غيرهما من أصناف JH‏ 
بأنفسهما , ولكن U‏ بحدث فیهیا من الصورة . كذلك لا تكون الكلم 
tll‏ نی هى seat‏ وأفعال وحروف ۰ WS‏ وشعراً ٠‏ من غير أن 
مت فيهها النظمُ الذى حفیقته توخی معان اللحر واحکامه . . ) 
[ الدلائل ص 4۸۸ ] . 


رنفیید استعارة العقد ( الخائم - السوار ) ههنا بالصورة ۴۱ ۰ 
النى تز ول إلى النظم والترتيب ۰ Ja‏ الرمز عند عبد القاهر تختلفاً عن 
استعماله الشائع فى النقد القديم , دفع هذا الاختلاف عبد الفاهر إلى 
أن يصحح للناس استعمالهم للرمز , يفول : « وإنا لنراهم بفیسون 
الكلام فى معنى المعارضة عل الاعمال الصناعية » كنسح الدیباج 
وصوغ الشنف والسوار وأنواع ما بصاغ » وكل ما هر صنعة وعمل 
بد , بعد أن يبلغ مبلخا بقع التفاضل فيه . ۰ فدل على أن الرمزفى 
صوره المختلفة ٠‏ وان لم نكن عقداً بمعنى الكلمة المحدود ‏ فان المناط 
فيه Je‏ تیاس الشعر عل الصناعة اليدوية . « وهذا القياس a‏ واث 
كان Ly‏ ظاهراً معلوماً ‘ وكالشى ه المركوز فى الطباع . حتى SF‏ 
العامة فيه كالخاصة -. فان فيه أمرأ يهب يهب العلم به . . » . وليس الامر 
محض طباع ؛ فلا بخلو الامر من حضارة فتن ن اللجميع . ومحاولة من 
العامة أن تبعل من الشعر ترفها الخيالى ١‏ فليس الرمز بمعزل عن JLL‏ 
الجمعى . أما الام الذى بجذر منه عبد القاهر فهر أن السوار فد يان 
صانم فبصنم سواراً ماثلاً له كل ٠ : BUI‏ وليس يتصور مثل ذلك فى 
الكلام ؛ لانه لا سبيل إلى أن تجىء إلى معنى بيت من الشعر ؛ أو فصل 
من All‏ . فتؤديه بعينه Joy‏ خاصيته وصفته بعبارة أخرى ٩.۰‏ 
[ الدلائل ص 55١‏ 561 ۰ والفكرة ذاتباص ۳۷۰] . des‏ 


الإبداع واخخطاب 


أساس هذا از الدفيق نفهم ييز فى « الأسرار» الكلام إل ما كان 
شريف اطوهر كالذهب الإبريز » ey‏ التصویر جالاً ۰ وماكان 

کالصنوعات العجيبةمن مواد فير شزيفه [ الأسرار ص ١9‏ ] . 

ولد احتفل النفد القديم برمز آخر نسميه رمز الحيوان » أشار إليه 
عبد القاهر فى الدلائل [ ص ۸۸ - 4 ] e‏ وفحواه أن يرى القارىء 
الشاعر المبدع بفواه الهائلة فى صورة الفحل القوى العنيف . 

إلا أن عبد القاهر يحول الاستعارة إلى أن تشم إلى الكلام ؛ لا إلى 
التکلم . ذلك وهو بذکر البحتری وقدرته عل أن يسهل المان 
الدقيقة . ويقرب البعيد الغریب : ؛ فانه لیروض لك الهر الارن 
رياضة alll‏ حتى يُمْبِنَ من تمتك إعناق القارح الذلمل ا 
شماس الصعب الجامح + ٠‏ حتى يلين لك لين المنقاد المليع , 
[ الاسرار ص 174 ] ؛ فيصير الكلام مهراً و is‏ 
ويستبدل برمر ز الحيوان فى وصف الملكة افادرة , رمز الفارس القوى 
السیطر ‏ وهو الفارس نفسه gil‏ اننظم خصميه برمح راحد فيما 
سبق . يبدو أن عبد القاهر يستعيد صورة الفرس لى الشعر القدیم ٠‏ 
حين كان سابحاً سبح فى BY‏ » ثم شعر أن الاقرب إلى تفكيره الذى 
بترم العقل + , أن Jag‏ الشاعر فارسا . Jags‏ القصيدة Ipp‏ ما دام 
يحاول أن بؤسس علافة بالعام تسيطر فبها الذات عل العالم الجامح 
جرح المهر الأرن . 


وليس ببعيد أن فكرة السباحة git‏ تلتحم بالفرس النطلق قد 
جعلت خطابه فى الاسرار بلح على صورة الخائص عل الدر ؛ فالفارس 
لم يعد يسبح فوق الأمواج » لکنه بغوص فيها ويستخرج الدر . ومن 
هنا كان التمثيل الدفيق كالجرهر فى الصدفة , لا يبرز لك إلا أن تشق 
عله [ الأسرار ص ۱۱۹ ] ۰ وكان التمثيل الضعيف بالضد . نیمود 
الفائص فى البحر بارز [ الأسرار ص ۱۲۰ ] . ومن هنا كانت 
امعان الموصوفة باللطافة تعد فى وسائط العقود [ الأسرار 
ص ۱۲۲ ] ؛ فلقد أحسن الفارس الخوص . 

ومع هذا الغواص يلتفى الرمزان ۰ ویژرلان إلى رمز واحد معقد . 
نصير فيه القصيدة عفدا ويصير فيه العفد دليلاً عل براعة الفواص . 
وعبد القاهر يحتفل بالبراعة احتفالاً كبيراً , 

ومن المفيد أن نطالع الصفحة فى الأسرار ۰ التى بمتدح فيها عبد 
القاهر الاستعارة المفيدة بالفیاس إلى غتير المفيدة . والاستعارة المفيدة 
عنده و أمد ميداناً ‏ ۱ وهل نستطيع أن نتأمل هذا الميدان بمعزل هن 
الفارس المنطلق ؟ | وعبد القاهر Jag‏ هذا الیدان « أوسسع سعة t‏ 
رابعد غرراً » وأذهب نجداً فى الصناعة وغوراً a‏ من أن تجمع شعبها 
وشعويبا » ؛ OY‏ هذا الفارس البار ع يجوز الصعسب . 

ثم يعود عبد القاهر فيجعل الاستعارة الفيدة « آهدی إلى أن تبدی 
إليك عذاری قد تخير لها الجمال . وعنى بها الکمال ٠‏ وآن تخرج لك 
من بحرها جواهر إن باهتها الجواهر مدت فى الشرف والفضيلة bol‏ 
لا یقصر » [ الاسرار ص ۴۲ ] . وهله العذارى المهداة e‏ کال جواهر 
الخارجة من البحر 6 تعطف بهذا الفارس ال أن يون Lois‏ 
ونكتمل له شروط البراعة . إله يخترق GUN‏ ؛ برأ وبحرا . بحتاعن 
جوهرة العقل . التى Gad‏ نبالة الفارس » وتخضع بفوته العالم للانا . 


vo 


Jy aal gat 


والبدع الحانق « فى ole]‏ الائتلاف بين الختلفات فى الاجناس 4 
لا بحدث ومشابية ليس ها أصل فى العفل gall Lay t‏ أن هناك 
مشاببات خفية بد السلك إليها ۰ فإذا تغلغل فكرك فأدرکها نفد 
استحققت الفضل ؛ ولذلك يصبح الدن فى المعان كالغائص على 
الدر . وزان ذلك أن القطع النى يمىء من جموعها صورة الشف 
bly‏ أو غيرهما من pall‏ المركبة من أجزاء تلفة الشكل لوم يكن 
بینبا تناسب أمكن ذلك التناسب أن بلائم بينها الملاءمة المخصوصة 
ويوصل الوصل الفاص » لم يكن ليحصل لك من تأليفها الصورة 
القصودة t‏ [ اسرار ص ۱۳۰ CATV‏ 

نها هر ذا ينتفل ببدوء من الحاذق الغائص إلى الكلام الذى بشبه 
الشنف polly‏ . إن الرمز ينسم خوانب متعددة ٠‏ ويستوعب العقلٍ 
مع علاقات الكلام . والاثئلاف . ههنا e‏ لا يملق Ulo‏ خياليا منمردا 
عل العقل . كل شىء خاضم للعقل . بمافى ذلك التخییل وال ام ٠‏ 
إن العقل يكتشف مشایهات خفبة ؛ وخفاژ ها بعنى أن العالم كما هو 
يعبث به del‏ ..والذات ههنا حرة . طليقة . فاعلة ۰ تفتنص الأشياء 
اللمينة کالم » ثم تصنع مبا زينةً وحلياً . وحاول الذات فى هذا 
الشان محاولة متضاده الموانب : تحاول أن تقتنض الدر 6 وهذا معناه 
أن العالم ثابث القوانين ؛ وتحاول أن تعيد تريب حبات الدر عل 
مقتضی الذات . وهل يمكن هذا الدر أن بكرن مفهرما مالم بتسع 
لنوی السام الى كان بسبطر ملبها طبقة اخراص a‏ رال كانت تباديلها 
وتوافيقها شبيهة بتغيبر نرئیب الحبات فى العقد ؟ وهل محاول هذا 
الغراص شيئاً إلا أن بستضرج من الخواص شرا خفبة تعبد ننسیق 
علاقات القوة ؟ هل يمكن أن نفهم هذا الدر بمعزل عن فل الذات فى 
هام مضطرب ؟ ان العقد المرغوب فيه هو نوع من المشروع الخاص 
لذات تحاول أن Gad‏ وجودا أصبلا . 


, . : الإبداع ومشکلات المخاطب‎ co) 

برشل .المخاطب فى خطاب عبد القاهر مشكلة حقيقية ؛ لاله بتغير 
عل لحو دالب » فيتسع مفهرمه bam‏ ويضين Allee‏ وبرجع 
هذا إلى طبيعة الخطاب ؛ فعل الرغم من أنه خطاب علمى منهجی + 
فان الابدپولوجية تكتنفه وتحيط به . ومن الوجهة العلمية تمد عبد 
القاهر فى الاسرار بحاور طائفة من النقاد والبلاغیین واللغويين ٠‏ مهم 
أبو امد العسكرى [ ص a ] ٩۰‏ ومنهم القاضى أبو الحسن [ ۱۰۸ ۰ 
a [PEY ۰۲۷۹ ۰۱۷۷ ۹ ۷۴ ۲‏ ومتهم الرزبان 
[ ص ۱۳۸ ]۰ رابو العباس السرد [ ص ۳۱۰] ۰ SN‏ 
[ ص ۰۳۲۹ ۰۲۳۵۰-۳۸۹ وسيبويه [ ص ۲۱۳ ] . وفى الدلائل 
برجم عبد القاهر إلى الجاحظ AST‏ من مرة » ودر غير راغب فى 
غالفته . حنی عندما یبالغ . وینشدد » ویسوی بون الخاصة والعامة ل 
معرفة Jul‏ [ ص ۲۵۵ ] . ویبدر الجائب الایدبولوجی ظاهرا 
راضحا فى الدلائل كلما ذكر المتكلمين وأهل النظر J‏ مثلا ص ENA‏ ۰ 
۹ 478 ] . رعندما يعرّف عبد القاهر النظم قائلاً : و اعلم أن 
ليس ١‏ النظم e‏ إلا أن تضع كلامك الرضع الذى يقتضيه «علم 
النحوء [ الدلائل ص ۸١‏ ] ۰ يبدو أن الخطاب موجه إلى الیدع . 


۷۹ 


وف مقدمات الدلائل يبدو المخاطب شديد العموم ووهذا کلام 
وجيز بطلع به الناظر على أصول النحو جملةً i‏ وكل ما يكون به النظم 
bas‏ [ ص ۰۲۳ أو يفول : و فينبغى لكل ذى دين وعفل أن ينظر 
فى الكتاب الذى وضعناه . . » فيان فى جمعه بين الدين والعقل عل 
ابحمم بين الایدیولوجی والعلمى » فى صيغة تعميم واضحة . 
ولیس الراد أن نفصل القول فى الخاطب Uly ٠‏ نبه إلى جانبيه : 
الأيديولوجي والعلمى , ومفهوم الابداع الفنى محمرل عل هلين 
الجناحين للخطاب . ووكدنا الآن أن ننظر فى مردرد هذا المفهوم من 
جهنيه . ومن الجهة العلمية يكون مفهوم الإبداع الفنى فى خطاب عبد 
القاهر حواراً مع مفاهيم أخرى يمكن فرزها من النقد القديم . ومن 
المهة الا بديولوجية يكون الفهوم حواراً مع صراعات اجتماعية وثقافية 
متنوعة . وتتحقق جدلية المفهوم با بستبطنه من حوار حصب ٠‏ 


أ ه الإبداع الآخر : 

ليس من ahl‏ أن نقول إن المشكلة النى شغلت عبد القاهر فى نصه 
الذى Ply‏ : الاسرار والدلائل . هى مشكلة اللفظ والعنی . ولقد 
بذل عبد القاهر جهداً كبيرأً لكى يبرهن عل أن ما حسنه مردود إلى 
اللفظ , يؤول حسنه فى الحفيقة إلى gall‏ . ولا تعدم لديه تنبيهاً عل 
خط من قدم الشمر Jabas‏ الدلائل ص ۲۵۲-۲۵۱ ] . وببذا بجارل 
عبد الفاهر أن بعلو عل الخلافات غير العلمية ليؤسس خطاباً علمراً ٠‏ 
من شانه - بوصفه Ulas‏ علمباً ‏ أن يبرأ من الانحبازات + رن 
التجرد » واليقين . واجنهد عبد القاهر فى أن یکشف ١‏ الفلط الذی 
دخل على الناس فى حدیث ١‏ اللفظ e‏ [ الدلائل ص 4۸۱ ]۰ 
» فيعلموا أنهم. ( العلماه ) لم يوجبوا اللفظ ما ارجبوه من الفضيلة . 
وهم بعنون نطق اللسان وأجراس الحروف , ولكن جعلوا كالمواضعة 
فیا orin‏ أن بقولوا « اللفظ ؛ وهم بربدرن الصورة الى حدث لى 
المعنى » [الدلائل ص ۲ , وهكذا د أطال التعجب من أمر الناس 
ومن شدة غفلتهم قول العلماه . . ٠‏ [ الدلائل ص ۸۳ ] . فعبد 
القاهر يتأول مفهوم اللفظ لدى العلیاه لینسن مع فكرة الصورة الق 
daf‏ با e‏ وجعلها إرادة العلماه » أو مرادهم ‘ من اللفظ ald.‏ 
طبقة متميزة من الناس , لا تتضارب أقواها + رما تفق دال لى 
المراد « . . . وأن الذى قاله العلماه والبلغاء فى صفنها ( البلاغة ) 
والاخبار عنبا » رموز لا بفهمها إلا من هوفى مثل حوفم من لطف 
الطبع . ومن هر مهيا لفهم ثلك الإشارات ؛ حتى كان الطباع 
اللطيفة وتلك القرائح والاذهان . فد تواضعت فیا پینبا على ما سبيله 
سبيل الترجمة . ينواطا عليها قرم فلا تعدوهم e‏ ولا يعرفها من ليس 
pru‏ » [ الدلائل ص ۲۵۰ ] . 


لسنا بصدد تحليل تصور عبد القاهر للغة العلم ۰ ونظامها 
الإشارى . أو الاصطلاحى » لكندا نسعى إلى اكتشاف طبقتين 
آخریین نوازيان طبفة العلماء : الاو نمثل من يقرؤون الشعر من فير 
العلماء ولا يملكون إلا انطباعانبم البسيطة o‏ ويسميهم عبد القاهر' 
« الناس 4 ؛ والاخرى نمثل البدعین انفسهم عل pani‏ فى مذاهب 
الإبداع , وعبد القاهر یاخذ منبم الوقف التأويل نفسه الذی یاخذه 


من العلهاء » حاولأ ن بثبت لهم تصورات تتفق مع التصور العلمی + 
فیسوق مثلاً ‏ أفوالاً شعريةٌ للشعراء فى عمل الشعر » مبيئا أن الشعر 
ليس باللفظ , وأن هذا لم بخطر ببال الشعراء أنفسهم , عل ما توضح 
لنا أقوالهم الشعرية [ الدلائل ص ص 9۱۹۰9۱۱ ] . 

ومن المؤكد أن العلماء يتمابزون ١‏ ويتئافضرن . وعبد الفاهر 
نفسه » حين يقيم عملياته المعرفية عل فكرة المعان النحوية ٠‏ بقیم 
قطيعة معرفية مع التراث السابق عليه ؛ لا پطمسها محاولته الجاهدة أن 
پدرج نفسه فى هذا الثراث ٠‏ . عبر هملیات تأويل متعددة . وقد أتاح له 
نظامه المعرفى الا يرى فى الابداع تزييناً لقول . كما یفعل ابن طباطبا 
حين يحول الشعر إلى سبيكة من ذهب ؛ وألا بری فيه فحولة هادرة 
محضاً ؛ كما فعل الاصمعى فى و فحولة الشعراء » ٠‏ ولكنه رآه شيا 
معقدأ . يجمع بين الفارس والغواص من جهة » رالدر والعقد من 
gel‏ الأخرى . 

فإذا رفعنا النظر عن طبقة العلماء يبقى لشا أن ننظر فى الطبقئين 
الاخريين . 


۵-1-۱ - إبداع الثاس : 

يسترعى انتبه فارىء عبد القاهر كثرة استعمال عبد القاهر لكلمة 
٠ pel‏ حتى بسال القارىء نفسه : هل بتخيل عبد القاهر وراء 
الإبداع فوى غيبية نزجبه ؟ لکن عبد القاهر حين يقول : سحر البيان 
[ الدلائل ص ۱۸۳ ] ۰ أو يقول : الشعر الشاعر والسحر الساحر 
[ الدلاشل ص ۳۰۱ ] ١‏ أو Jae‏ التمثيل يعمل عمل السحر 
[ الاسرار ص ١١١‏ ] » أو ما شابه ذلك J‏ انظر الاسرار ص 174 ۰ 
[YAN ۰ YEA TYG VAO ۷‏ ۽ يستخدم رما من رموز 
lla‏ لدبه , ی ول إلى ذلك الغراص الذی پستتبط الدر من خفابا 
المحار e‏ ومارس لى تالیف العان ما يشبه عمل الکیمیائی . أو 
thew!‏ 3 ل تغيير خواص العادن . p‏ حرج رمز السحر عن 
عرضنا السابن إلا لان هذا الرمز پبلور تصور عبد القاهر لعملية 
القراءة ؛ وهى عملية تحرج عما شرطناه فى الإبداع بوصفه علانة 
الذات با انتجئه . والقراءة i‏ والإبداع فى القراءة » لدى عبد 
القاهر ۰ جدیران بقراءة احری . 

فعبد الفاهر » إذن . لا يريد من السحر نسبة الإبداع إلى فوى 
غيبية . ركان عبد القاهر قريباً س هذه النسبة وهو يشير إلى الشاعر 
الفحل ٠‏ واليد الصناع a‏ والفحرل البزل [ الدلائل ص ۸۸ - 
٠ ٩‏ رالشاعر المفلق . والنطيب المصقع [ الدلائل ص 594 ۰ 
5 ۰ وفضل أله أو القرة [ الدلائل ص ۱۲۰ ] . وهو یز بين 
الصل والسابق ( الحواد الأول وتاليه فى السباق) من الشعراء a‏ إذ 
Jei‏ مع المبالغة فى مدح القوة المبدعة أن نتأدی من الحيوان القوی ال 
قوى غيبية مبدعة . لکنه يستخدم المصطلح كما شاع فى تراث العلم 

قبله . دون أن بخرج به عن سباق العقل/ العانی النفسية/ الكلام + 
الذى رأيناء فى منظومة الإبداع . 

و ای e a‏ موی ویس 
المطبوعين الذين يلهمون القرل افاماً » [ الدلائل ص ۸4 ] . ذلك 
PPE TAE I eel‏ 


الإيدام راخطاب 


لدى الناس أن كثيراً من الشعراه لهم شياطين تلهمهم الفول » وتلبه 
علیهم إلقاءٌ . ويكفى أن بطالع الرء و جهرة اشعار العرب » لأ زید 
القرشى » فیری ۳ كيف سب إلى شعراء الجاهلية شباطين ملهمة ٠‏ 
وكيف تجددت الفكرة منذ العصر الاموی . وعبر العصر العباسى . 


وليست مصادفة أن يقول جرير : 


إن تلفي aie‏ يكنيل .من الشباطين ی ایس( 


وإنما بستجيب الشاعر لحاجاث اجتماعية . كان العامة فيها أكثر 
الحاحاً عل فعالية الشباطين من فعالية الإنسان , وعبد القاهر يستخدم 
مصطلح الاهام فلا له بدلالة الإلقاء » بل بلزه بدلالة عقلية , 

يتحدث عبد القاهر عن أصل العلم باللغات فبقول : و واذا قلا 
J‏ العلم باللغات من مبنداً الامر إنه كان ٠ tuj‏ فإن از هام لا برجم 
إلى معان اللغات . ولکن إلى كرن الفاظ اللغاث سمات لتلك 
المعان « وكونها مراد ها [ الدلائل ص 841-040 ] . فیستدرج 
كلمة الإلهام إلى عالمه الخاص الذى تنانس فيه المهان الالفاظ ‏ ثم 
يصرف ال ام عن عالم العقل t‏ عام المعنى ۰ j paty‏ عالم اللفظ + 
ار اللطوق الصرن i‏ ولا يخلو الامر من dat‏ بفکرة الکسب الأشعرية» 
حيث العفل تار . آما الفعل فجبری . وان كان امسر باهت 
الصورة فى عبارة عبد القاهر . وبخض النظر عن التصور الکسبی یظهر 
أن عبد القاهر يعامل ال هام معاملة تأربلية تصرفه فبه عن وجهه إلى 
وجه آخر تنتظم فيه العرفة عل نحو يساوق العقل . 

وعند اللمرجانى أنه إذا قلنا بجواز أن بقدر المرء عل الإتيان مسل 
القرآن بعد زمان النبى ومضی وقث التحدی فإننا نخرج القرآن عن أن 
يكون boy‏ « ونذهب إلى أنه و كان عل سيل الإهام ۰ وکالشی» 
بلقى فى نفس ال نسان رمد له سن طسرین الخاطر راماجی اسای يجن 
فى القلب . وذلك ما يستعاذ باه منه ؛ فإنه تطرقٌ للإلحاد ۰ والله ولى 
العصمة والتوفين [٠‏ الدلائل ص ٠٠١‏ ] . وهنا جمع عبد القاهر 
الإلهام مع الإلقاء ( بلقى ) والإهداء ( يبدى ) ومع الهاجس فى سياق 
يعارض بين الإعجاز AY‏ رالقدرة البشرية ممارضة تنسح عن 
تصوره للإهام t‏ ورحى طبع الشعر ۰ ٠‏ بوصفهما إدراكاً باطنياً لعلافاث 
خفية قائمة بين الأشياء . ننتمى إلى عالم العقل.وم يقطع عبد القاهر 
عل القوى الخفية من جن أو شياطين أو غير ذلك سبیل النطرق ال 
مصطلح ال هام كل القطع ؛ فمازال من المکن أن نتأول عبارته عل 
نحر يقبل وجودها » لکنه يظل وجوداً Gal‏ . شبحیا . مزعزعاً . 

ويشير عبد القاهر إلى موقف كان بين الرسول ( عليه الصلاة 
والسلام ) وحسان بن ثابث »نفدم فيه حسان متصصديا مجاه 
المشركين . فيقول الرسول : ٠‏ قل وروح القدس معك » [ الدلائل 
ص ۱۷ ] . وبدخل الحسديث الشريف الملائكة فى جال الابداع 
لمناقضة المفهوم AN‏ . وجبريل فى الحديث بؤيد حسان + ولفظ pe‏ ید 
مستعمل فى رواية الأصفهان للحديث CO‏ . ومن الحدير بالذكر أن 
الرسول قد جعل أبا بكر معيناً آخر لحسان , حن يتغلب العنصر 
الانسانی . والمعية المذكورة فى الحديث ube‏ عن الإلقاء ٠‏ فجبريل 


vv 


دی sel‏ توفیق 
لا یلقی الشمر عل حسان . وحسان لا يفتح فمه فیلقف كبة شعر عن 
جبریل ۰ ثم يفضى بها إلى الناس . ويبدو أن جبریل لا يفعل أكار 
ما فعلته الملائكة بو بدر ؛ إذ كانت bas‏ للفلرب . ومن هنا كان 
مفهوم التایید منافضا لفهوم الإلقاء . 

ویری عبد القاهر أنه إذا صح أن الشعر ما یکره للمرء لما صح 
موقف الرسول « وکان الشاعر لابسان عل وزن PASI‏ رصياغنه 
شعراً . ولا يؤيد فيه بروح القدس ء [ الدلائل ص ٠ ] ۲۷ ۰۲٩‏ 
trai‏ بالفاظ التایید والاعانة . ولاینفصل الفهوم ههنا عن قول عبد 
القاهر  :‏ الاتفاق فى الاخذ والسرقة والاستمداد والاستمانة » 
[ الاسرار ص ۲۹۳ ] . لکن الاسنعانة لا نتصل فى خطابه من قريب 
بالقوى الغيبية . فبالإضافة إلى أن دور القوى الغيبية فى علاقة التایید 
النى تزبط بين البدع وهذه القرى + بتراجع إلى امامش ‏ فإن عبد 
الفاهر يزيده ضعفاً , حتى يضمحل كالشبح 6 دون أن يطعن عليه . 
yf‏ يصادمه مباشرة . وهذه الآلية اساس فى خخطابه . 


۵۰-۲ إبداع الشعراء : 

يتمايز الشعراء ed‏ بينهم فى مذاهب الإبداع , فکما الماز المحككون 
من سائر شعراه العصر الجاهل ۰ واناز الصعاليك بينهم ۰ انماز غزلير 
الحجاز في العصر الأامرى 0 july‏ أصحاب البديع ٠‏ وعل رأسهم أبو 
a‏ سن راء الطبيع + ٠‏ الذين تصسترهم الب‌هشری . رند pth‏ حرار 
نقدی مطول حول التمایز الأخير على نحرٍ حاص . 

أما عبد القاهر فلا بوازن بين شاعرين e‏ ولا برنب طبقاتهم ۰ 
ولا يفعل كما يفعل مواطله الفاضی عبد العزیز امحرجانی فى الوساطة ٠‏ 
فيورد حجج كل فريق ۰ ويعمل عل مناقشتها i‏ حريصاً عل العدل 
والنصفة . ينأى عبد القاهر بنفسه عن ررطة الخلاف . ریبدر J‏ 
خطابه العلمی متعالياً عل هذه اخلافات . وتتسم نظربة النظم ۰ 
بمطاردتها لتقلبات الصياغة مع تنوع العانی النحصوية وضروق أبواب 
النحو ۽ میم الذاهب , 

يقرل عبد القاهر : و إذا قلت : د هذا ينحث من صخر a‏ وذاك 
يغرف من بحر » » لم تكن شبهت قيل الشعر باللحت والغرف ۰ ولكن 
تكون قد شبهث هذا فى صعوبة فول الشعر عليه وفى احتياجه إلى أن 
يكد نفسه يمن بنحت من الصخر ؛ وشبهت الآخر فى سهولة وله 
هلیه . وق أنه بناله عفواً » يمن يغرف من بحر [ الدلاشل 
ص ۹ . والتفرقة الدفيقة بين المعنى الشائع للعبارة الشداولة ٠‏ 
رالعنی الذى يوجه عبد القاهر العبارة إليه ٠‏ . تكشف جهد عبد القاهر 
لكى بزب عن الأذهان از مذاهب الشعر . ويحل محله از حر e‏ 
يتعلق بالقوة المبدعة . وما بعترر عملها من صعربة أو سهرلة . وهذه 
الإزاحة » وما یعقبها من إحلال » ضرب من JUI‏ عل الخلاف ٠‏ 
والسيطرة على الراقع فى نسق جديد يستوعب تناقضاته . 

ومع هذا فان خحطاب عبد القاهر يشتمل عل يزات بين الكلام 
( مذاهب الإبداع) ) . ويذهب عبد القاهر إلى أن تقسيم ابن قنيسة 
pat‏ ( ل بذكر ابن قتيبة اسب إلى ما حسن لفظه ومعناه a‏ وماحسن 
لففله . وما حسن معناه » وما سقط لفظه ومعناه > Uj‏ هوعل معنى أن 


۷۸ 


اللفظ هو الصورة [ الدلائل ص ۳۹۵ ۔ ۳۹١‏ ] . وعل النحو نفسه 
من التأویل تناول نقسيم الكلام الفصیح إلى قسم يعزى حسنه إلى 
اللفظ . وقسم يعزى حسنه إلى النظم , aS ja‏ أن ما یژول إلى 
اللفظ La].‏ أمره إلى الجاز والانساع والعدول عن الظاهر [ الدلائل 
ص ٠ - 4۳٩‏ ] . ومن غییزانه الدقيقة نيز النظم الذى نتوال 
أجزازه کاجزاء الصیغ لا يظهر جاها إلا باکتماها . من النظم الذى 
تری الحسن يهجم عليك منه دفعة واحدة [ الدلائل ص ۸۸ ] . 
رالأرل منیا بشبه اللآلىء المخروطة فى سلك بلا نظام . ار هيثة ٠‏ أو 
صورة [ الدلائل ص 45 ٩۷‏ ] . أما الآخر و وهو ماتنحد اجزاژه 
حتى يرضع وضعاً واحداً ٠‏ فاعلم أله النمط العال والباب الاعظم ‏ 
والذی لا رى سلطان المزية يعظم فى شىء كمظمه فيه e‏ [ الدلائل 
ص 46 ] » وهذا هو fell‏ اما الاعل الذى يفصح عنه . وينطبق 
هذا المثل عل ما يسمى عيون الشعر . ويسميه البحتری « عروق 
الذهب ١‏ [ الدلائل ص ۲۵۳ ] . 

على أن النظر فى شواهد الشعر فى دلائل الإعجاز يكفى لاکتشاف 
أن تصوره الجمالى ليس منبت الصلة بالصراعات النقدية بين مذاهب 
الإبداع . ولفد كان AST‏ الشعراء حظاً فى الاستشهاد هم ثلائة 
شعراء : أبو مام a‏ والتبی » والبحترى . استشهد بای ام J‏ 
أربعين موضعاً .ول يسق أبة أخبار يشارك فى روايتها . أو تخر عنه ؛ 
وقد خطأه ی سبعة مواضع . واستشهد بالمتنبى فى واحد وسئين 
موضعاً . و بسق أية أخبار يشارك فى روابتها , أو تخبر عنه . وحطأه 
فى أربعة مواضع . واستشهد بالبحترى فى واحد وأربعين موضعاً , 
GLY‏ عنه EW‏ أخبار . atlas dy‏ فى أى موضع . ویکشف هذا 
الضرب فى الاختيار عن ميل عبد القاهر للنمط الشعرى الذى يمثله 
البحتری . ولا نرجع كثرة ماذج المتنبى إلا إلى كثرة احتفاله سابيات 
الحكمة . والابیات التى نمثل عيون الشعر » وعروق الذهب ‏ عل حد 
تعبير البحتری . وحين بمثل للتعقيد ثم بقول : « وذلك مثل ما تمده 
لای نمام من تعسفه فى اللفظ . وذهابه به فى نحو من التركيب لا Sir‏ 
النحوء إلى إصلاحه , واغراب فى الترتيب يعمى الاعراب فى طريقه 
ويضل فى تعریفه . . »[ الأسرار ص ۱۲۱ ] ؛ فى ضرب من تعمیم 
القول بشى بانه راغب عن dat‏ أ نام ۰ حائد إلى نط البحترى . 
وحين يستشهد بقول البحترى : 


کلفتمونا حدود منطفکم فى الشعر . يكفى عن صدقه کذبه 


fas ps‏ أن الراد بالکذب هو التخييل [ الاسرار ص ۲۳۵ ] ۰ فانه 
بكشف أثر البحتری عل نصور عبد القاهر للشمر . ویفودنا ذکر 
النطق إلى ذکر الصراع المضارى الذی دار بين تال العسربية 
والثقافات الوافدة مع الموالى . والذی اتخذ صورةٌ عنصربة بين 
الشعوبيين وأنصار الأرومة العربية . ثم يفضى بنا هذا الذكر ال أزمة 
السلطة مع هذه العناصر الوافدة ؛ وماولة استثلاف القوی المتصارعة 
التى يشارك فيها عبد القاهر . وهى محاولة تأويلية لا تتفصل عن تأویل 
الكذب بالتخييل . فإذا لاحظنا أن عبد القاهر لم يستشهد مصاصره 


الكبير أ العلاء العری عل الإطلاق e‏ لم يمز أن نقول إن بقاء عبد . 


القاهر فى جرجان هر pall‏ فلا خلوالامر من تناقض بين عقل سنی 
أشعرى مثل عقل عبد القاهر . وعقل أ العلاء . آما أبونواس الذى 
استشهد به عبد القاهر فهر احد اطراف الثائية النى بحاول خطابه 
العلمى تجاوزها ۰ وهی ثنائية البديع الذی كان أبو نواس من أهله . 
وعمود الشعر الذى رفعه البحترى , 

ولا بختلف موقف عبد القاهر عن موفف القاضى عبد العزيز 
ارجا فى الوساطة ١‏ إذ بنتهی إلى نوع من التفضيل للمتنبى ؛ بلثف 
فى صبغة idle iale‏ . ویبدو آن هؤلاء الفاذمين من جرجان منذ قدم 
منها البرمكى Ja‏ بالمأمون (**) قد حاولوا جميعاً أن بلتحفوا باکر 
أشكال الفكر نفوذاً فى الئاس . وهى المذهب الستی فى العقيدة . 
وعمود الشعر فى الشعر o‏ ثم اجتهدوا أن لاوا إطارهم الفکری بنزعة 
عقلية علمية واضحة » تحقيقا لهذه الذات اللفتحة على Pall‏ الى 
تحاول أن تعيد نظامه . ار نظمه 


reg‏ ۵ - أيديولوجية الإبدا 

يلتبس الایدیرلوجی J DEN‏ عظاب عبد الفاهر التباساً 
معقداً » حتى يصبح العلمی » ٠‏ فى بعض الأحيان » قناماً يخفى 
الایدیولوجی . ول نستطع إغفاله ونحن نعالج مردود منظومة الإبداع 
في خحطاب عبد الفاهر Jta ٠‏ داثرة الإبداع : البد ع لالقسارىء / 
الناقد . النى بصل النص بين أطرافها . هذا الستری من التحلییل 
سرعان ما ينفئح عل مستوى آخر بنسم جسوانب ب الحياة الاجنماعية 
المختلفة . هذا الستری الآخر يطويه عبد الفاهر ا ى اصطاف 
خطابه . فإذا صح أن كتاب الدلائل كله جواب عل القاضى عبد 
الجبار المعنزلى فى عبارنین كتبهما فى کتابه « gall‏ » ؛ تقول الأولى : 
١‏ إن الفصاحة لا تظهر فى أفراد الكلام . وإنما تظهر بالضم عل طربفة 
ممصرصة .. ٠١‏ وثقول الاخری : « إن المعانى لا.يقع فيها تزاید » 
راذن فيجب أن بكرن التزاید فى الالفاظ  »‏ إلا أن عبد الفاهر 
لا بصرح بذكر القاضى الحمذان » ويمضى فى خطابه ملخا عل كلمة 
+ الناس » التى أشرنا إليها من قبل . وعندما يبدأ عبد القاهر فى 
الدلائل عبارة بذكر تفجيم القدماء لشأن اللفظ » ثم ينتفل فيها إلى 
المحدثين من معاصريه » حبث يستطيع القاری؛ العاصر لعبد القاهر 
أن يكتشف الوم إليه فى كلامه :“يسّمى عبد القاهر هؤلاء العاصرین 
١‏ أهل النظر » [ الدلائل ص 78 ] أ قى توفي يفلو من النبرة الجدلية 
اخادة . فهل بكرن عبد الفاهر قد آراد بكلامه عامة المعتزلة . أو 
اسها . لاسادنبا ومفكريها ؟ الماح عبد#لقاهر j‏ حطابه عل 
« الناس » يرجح هذا الاحتمال . 


فإذا قارنا كلام عبد الحبار الهمذان بالإمام عبد القاهر فان التقارب 
بيا لا يفوت النظر . وهل يبتعد كلام القاضى . واشتراطه فى 
الفصاحة الضم عل طريقة مخصوصة . عن قول عبد القاهر : « العنی 
الذى له كانت هذه الكلم بيت شعر . ار فصل خحطاب a‏ هر ترئيبها 
على طريقة معلومة » Upang‏ عل صورة من التأليف ممصرصة t‏ 
[ الاسرارص ۲ ] ؟ وهل زاد عبد القاهر إلا أن قيد هذه الطربقة 


aly tay 


المخصوصة باکتشافه البديع للمعان النحوية . ثم طفق يقيم البلاغة 
عل هذا الاكتشاف الى SAAT JUS‏ لدى الشائرة ؟ 

يقول عبد القاهر : ١‏ وما padé‏ يعتمدونه ويرجعون إليه فوطم : 
٠‏ إن المعانى لا تتزايد ؛ وإنما تتزايد الألفاظ e‏ وهذا كلام إذا #أملته ۸ 
جد له معنى بصح عليه . غير أن تجعل ١‏ تزايد الألفاظ » عبارة عن 
المزايا الى تحدث من توخی معان النحو وأحكامه فيها بين الكلم e‏ لان 
التزابد فى الالفاظ من حيث هی ألفاظ ونطق لسان ede.‏ الدلائل 
ص ۳۹۵] ۱ فمارس الوقف التاویل البسیط الذى مارسه منم 
الجميع . من تحویل دلالة « اللفظ e‏ إلى دلالة « الصورة ؛ ۰ لکی 
يثبت التزاید والإبداع للمعال والعقل ۰ ویجرد الالفاظ من الإبداع 
Vy‏ ستحداث . 

وعندما پتمرض الباحثون لفكرة العان النفسية عند عبد الفاهر 
ينبهون عل أثره - بوصفه أشعرياً ‏ برای الاشاعرة المصطلح عليه 
باسم « الكلام النفسى Oe‏ ۰ الذی قالوا به حين امتحمم العتزلة 
بالسؤال عن GE‏ القرآن ( كلام الك ) مع كونه تعالى قدا » فذهب 
الاشاعرة إلى سرمدية المعان النفسية وأسبقيتها عل الفاظ اللسان . 
ولكن هذا التأثر يلزمنا أن نقول إن عبد القاهر پقیس الإنسان عل 
الله » عکس ما يفعل المشبهة والمجسمة » فیجعل العقل البشرى فى 
مقام يوازى GULL‏ ؛ وهی موازاة غير أشعربة بالتأكيد » خصوصا أن 
عبد القاهر لا بسوق فكرة الكسب فى مساق شرحه للفظ . 

وعلاقة عبد القاهر بالحاحظ علاقة مثيرة للعجب : فهر يتابعه e‏ 
ولا يفتأيستشهد به , عل عل الرغم من اعتزالبة الجاحظ . يسروى عن 
الجاحظ قوله : ولو أن رجلاً قرأ عل رجل من خطبالهم وبلغائهم 
سور قصيرة أو طريلة ٠‏ لین له فى نظامها رخرجها من لفظها 
وطابعها . أنه عاجز عن مثلها » ولو حدی بها أبلغ العرب لا طهر 
عجزه عبا » [ PY‏ ص 78١‏ ] ۰ وبروى له قوله : « وذهب 
ar‏ ال استحسان المعانى . والمان مطروحة فى الطريق بعرنها 
المجمی والعری » والفروی والبدوی . وإثما الشان فى إفامة الوزن ۰ 
وتخير اللفظ » وسهولة الخرج . وصحة الطبم . وکثرة الماء « وجودة 
السبك ؛ Lily‏ الشمر صيافة وضرب من التصویر » [ الدلاشل 
ص ۲۵۹ ] , فلا یقلقه أن « نظام a‏ الجاحظ غير مقید باللحو أو 
بالمان ١‏ ولا يقلقه أن Glut‏ المطروحة فى الطریق لا تتزايد ٠‏ 
ولا إبداع فيها i‏ وأن الوزن » واللفظ , والمخرج . لها عمل ظاهر فى 
عبارة الماحظ . إن اللياذ بالجاحظ لياذ برجل حارب الشعربية e‏ 
sly‏ للاندراج فى منظومة عربية شاملة بظلنها الجميع . وامحاحظ 
عامل من العرامل التى تکشف محاولة عبد القاهر أن يطلق طاقات 
العفل قدر ما تنيح له المنظومة الأشعرية . 


وعندما ينافش عبد القاهر فكرة الصرفة [ الدلاشل ص ٩۱۱‏ - 
۰ ] ۰ فان الإشارة تصرف إلى المعتزلة Jo‏ الفور . لكن الحطاب 
ليس موجهاً للمعتزلة وحدهم . فحين پنکر عبد القاهر نفسير القلب 
فى الآية : ( إن فى ذلك لدکری لمن كان له قلب ) a‏ بأن القلب اسم 
للعقل د كبا ye‏ أهل الحشو ومن لا پسرف ارج الکلام OM‏ 
[ الدلائل ص ۳۳۰۸ ] ۰ فان الإشارة تتصرف إلى الحشوية من الشيعة 


va 


جدی امد توليق 


Hh‏ السئة الذين حشوا الحديث بغرائب وشواذ وإسرائيليبات 
وفنوصيات OY‏ . وثقرا فى الدلائل تقريعاً لن بأخذون بظاهر اللفظ 
[ الدلائل ص ۳۸۰-۳۳۹ ] ۰ وتقريعاً لمن يحبون الإغراب فى التأربل 
وتكثير الوجوه وبنسون أن احتمال اللفظ شرط فى كل ما يعدل به عن 
الظاهر [ الدلائل ص 40" - ۰]۳4۱ فيتسع الامر عن المعتزلة 
وحمل 5 

رعبد القاهر يأخط بالتأوبل ۰ ونظرینه فى معنى gall‏ ونجاوز الظاهر 
هى من هذا القبيل . والشأويل عنده من آل ولیس من أول ؛ لان 
حفيقته و أنك تطلبت ما بؤ ول إليه من الحقيفة أو الوضع الذی یژ ول 
إليه من العفل » [ الأسرار ص ۷۹ ] - فرد الامر إلى فعالية العقل : 


« فالمشامبات المتأولة النى بنتزعها العفل من الشىء للشىء لا تكون فى 
حد المشامبات الاصلية الظاهرة بل الشبه العقل كان الشىء به يكون 
Geet‏ بالمشبه به Je‏ الاسرار ص ۸۰ ] . وآلية عمل العقل الذى ينتزع 
المشابباث تاويلاً هى من صميم آلیات الإبداع . ذلك Ob‏ منظومة 
الإبداع فى خطاب عبد القاهر تتسع للكثير من الحوار مع الاصرات 
الاخری فى الثقافة العربية . ويغدو الحوار GU‏ نوعاً من التساويل 


العقل لإنتلجنسيا متميزة ‏ يروم إصادة تنظيم الدلالات فى نسقه 


الخاص » ثم بنصبُ بفعالياته عل الئاس العوام . سعياً إلى اقتيادهم 
نحو العالم الجديد « الذى تصل إليه الدات حون تنجح فى السيطرة عل 
عالمها . وإعادة تنظيمه Jo‏ مقتضی العقل . 


تا لا 
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۰ ۱٩۱ ابن لدون : القدمة ط المكتبة التجارية  ص‎ (AD 

)4( السابق ‏ ص ۲۰۸ . 

(۱۰) مود إسماعيل : سوسيولوجيا الفکر الاسلامی - مکثبة مدبول ط ۳ - 
۸۸ م -ص ۳۲۲ . 

)11( عبد القاهر ile A‏ : دلائل الإعجاز ‏ ئح : apat‏ محمد SU‏ القاهرة - 
الخانجى ‏ 144 م وسوف تشير إليه بلفظ الدلائل مشفوها برقم الصفحة 
المغبس مها . 

(۱۲) عبد القاهر الجرجان : أسرار WAG‏ شر رشبد رضا - بیروت د دار 
المعرفة  ۱٩۷۸‏ . وسوف نشب إل بلفظ الاسرار مشفرعاً برقم الصفحة 
al‏ سنا . 

(۱۴) مام حسان : الأصرل . افیا الصربة العامة للكتاب ‏ ۱۹۸۲ م - 
ص ۳۱۸ . 

(11) الزغشری : أساس البلاغة - ببروت - دار العرفة - ۱۹۸۲ - ص ۱۷ ۰ 

)10( قاسم مومی : نقد الشعر فى الشرن الرابع الهجرى ‏ القاهرة - ۱۹۸۲ - 
ص ۲۳۲ - وهو بل إلى کتاب الدکتور جابر عصفرر : الصورة الفنية ل 
التراث النقدى رالبلافى - دار العارف - ۱۹۸۰ م - ص ٠۷۴‏ . 


(۱5) ابن الممتر ؛ البدببع ‏ نش رکسرانشکولسکی - بغداد ‏ الى - VAVA‏ م“ 


ص" . 

(۱۷) ابر هلال العسکری : الصناهتین . نشر : مفید فميحة ‏ بیروت a‏ دار الکتب 
العلمية . ط ۱ ۱۹۸۱ م - ص ۲۱۷ ۰ 

(1A)‏ ابن طباطبا : عبار الشعر - تح : عبد العزیز بن ناصر الماع - الرباض - دار 
العلوم ط ۱ ۱۹۸9۰ مض ۲۱۷ . 

)14( السابق ‏ ص ۱۳ . 

(۲۰) هناك مثال أخر فى الأسرار ص ۲۸۰ . 

(۲۱) عل الرهم من دقة jaa‏ الدلائل فان عبارة عبد الشاهر مضطرية ؛ وهر 
پنحدث عن الواحد من ال حل وهو غفل ساذج a‏ ثم وهو بديع ٠‏ ليفيس العا 
عل الحل . فلعل صحة العبارة : أو أن يكون . 

۰ ۲۳۰/۱ - ابن منظور ؛لسان العرب  ط دار العارف‎ (YY) 


(۲۳) الشريف الجرجان : التعر پفات - بيروث - دار الكتب العلمية . MAAT‏ م د 
ص ۱۳ . 

(۲۵) الخطيب All‏ ريق : التلخيص منشر البرقوقى ‏ بيروت دار الکتاب AN‏ - 
ص ۳۸۷ . 

۰ OA ص‎ a البدیع‎ : Ral ابن‎ )۲۵( 

)۲٩(‏ ابن رشین : العمدة ‏ نح : محمد حى الدين عبد الحميد ‏ پیروث - دار 
الجيل ‏ ۲۹۵/۱۰۱۹۷۲ . 

(۲۷) نجم الدين بن الأثير : جوهر الکنسز ء نج : عمد زفلول سلام - 
الإسكندرية ‏ منشأة العارف ‏ ص ۲۳۱ ۰ 


(۲۸) لزید من ماذج تعریف البدیع براجع uel:‏ مطلرب : ممجم مصطلحات 
البلاغة رنطورها - بغداد ‏ الجمع العلمى العرافی a‏ ۱۹۸۴ م- 7۳۷۸/۱ 
۸۳ وانظر مادة الابداع ۳۴/۱ -۳۹ ۰ 

(۲۹) ابن منظور : لسان العرب ۰ ۱6۲/۱ í‏ 

(۳۰) عبد القاهر الجرجان :.اللتصد J‏ شرح الإيضاح 4Y‏ عل الفارسی نج 
کاظم البحر المرجان ‏ بغداد - دار الرشيد ‏ 1481 م١ ٠ 34/١‏ 

, ٩۳/۱ - السابق‎ )۴۱( 


(۷) الجاحظ : الحيوان ‏ تح : عبد السلام هارون - القاهرة - ای د ط ۱ + 
NUP ۰‏ 0 
۰:7 :(۳۳) البافلان : إعجاز القرآن نح : السید أحمد صفر ‏ القاهرة - دار العارف - 
:۰ 9 اهؤام ص ۱۹۹ . ولزید من التفصیلات هن النظم پراجع : 
أحد مطلرب : معجم الصطلحات البلافية ونطورها - ۱/۳ ۳۳۱ . 


(ED‏ إبراهيم بن المدير : الرسالة الملراء . شرح : زکی مبارك دار اب 
المصرية .ط ۱٩۳۱۰۲‏ م دص ۲٩‏ , 

(۳۵) انظر موذجا tl‏ صل تضایف التشبيه والقياس ونرادفهیا فى الدلاشل 
ص ٩۳۳‏ . 


(PN)‏ دی مسوصير ؛ علم اللغة العام اث : پوئیل بوسف عزیز - بغداد - بيت 
المرصل ‏ ۱۹۸۸ م - ص ص ۸۸۰۸ . 

(۳۷) يقرر بعض الباحلین أن عبد القاهر بظل بنظر إلى عملية إبقاع الالتلاف 
بين الختلفات فى النشبيه والتملیل a‏ وأنه كان بری فيها نوعاً من البهر ؛ أو 
مظهراً لبراعة عقلية لدى الشاعر تخلب لب ألتلفى . وهلا صواب كله ۰ 
دفيق وبديع . لكثه لا ينيع لنا أن ننقد عبد القاهر لاه لا Aa‏ له أن 
التشبيه والاستعارة هکنیا أن بوصلا للمعلقی حدساً جزلا عن العام يتآزر مع 
غيره من الحدوس فى القصيدة فيفضى بالمتلقى إلى وعى جديد بذائه وبالعا 
من حوله . فإذا راجعنا هذا النقد على رؤية العام الى تصوغ خطاب عبد 
القاهر كا حددئاها « وجدئا أنه Y‏ محل للتقد . براجع فى هذا الشأن : جابر 
عصفور : الصورة الفئية ‏ صن ۲۱۰ . 


(PA)‏ مود الحسينى المرسئ. : مفهوم الشمر فى AA‏ العرى Je‏ نباية القرن 
mihl‏ افجری a‏ القاهرة ‏ دار المعارف ‏ ۱۹۸۴ م a‏ ص ۲۹۹ . 

(۳۹) عز الدين إسماعيل ؛ التفسير اللفسی للادب . القاهرة ‏ مكئبة غريب- 
ط  Nene MAL‏ ۱ 

- براهیم سلامة : بلاغة أرسطو بين العرب والیونان . الأنجلو المصرية‎ (f+) 
. ۲۱۷ ط ۱۹۵۰.۱ م ص‎ 

)11( محمد خلف الله : نظرية عبد القاهر ابمرجان J‏ آسرار البلاغة ‏ مجلة كلية 
الا داب بجامعة الإسكندرية ‏ الجلد GU‏ ص 41 . 

(؟4) مصطفی سويف : دراسات نفسية لى الفن - الفاهرة - ط ۰۱ ۱۹۸۳ - 
ص ٩‏ . 

- الفنى فى المسرحية‎ Aaa? مصری عبد الحميد حنورة : الأسس النفسية‎ (EY) 
۰ ۱۱-۱6 الغيثة المصرية العامة للكتاب  ۱۹۷۹ م ص‎ 


(44) براجع فى سيكولوجية AU‏ : انتصار يونس : السلوك الإنسان ‏ القاهرة - 
دار المعارف NAVE‏ - ص ۸ ۰ روتر : علم النفس الإكليئيكى ‏ ت : ihs‏ 
مود هنا دار الشروق ۱۹۸4 -ص AN‏ ۰ حامد عبد القادر ( وآخران ) : 
فى علم اس . الفاهرة ‏ مطبعة العرفة ط ١‏ ۱۹۳۲ م ارقن 
طلمت منصور زوآعرون ) : أسس علم النفس العام mirail goa‏ 
۱ م ص۳۷ + ا 


)10( يراجع فى تضیم القوى : محمد ماطف العراقئ ‏ دراسات ی" اهب ٠‏ 


فلاسفة الشرق - دار العارف - ۱۹۷۲ ص ص ۱۷۰ وانظر جابر 
عصفرر : الصورة الفنية ص ص ۲۸ - ۳۳ : 

Fryer, Henry Sparks, General Psychology, New York, Barnes (13) 

and Noble, INC, 1954, p. 206, 

(1۷) الشریف المرجاى : التمريفات ‏ ص ۲۲۹ ۰ 

. ۱۷۸ السابق - ص‎ (HA) 

)4٩(‏ یب ألا نتصور الغريزة هنا مثليا هى مالوفة فى خطابا المعاصر . بقول عبد 
القاهر :و والأخلاق كلها تدخل فى الغريزة نحو السخاء والكرم واللزم ؛ 


الإبداع والخطاب 


[ الأسرار ص 77 ] ؛ فى حين نعنى الغريزة فى الخطاب العاصر الدرافع 
الأرلية كالجرع والجنس . وإغا يريد عبد الفاهر بالغرائز الصفات الرواسخ فى 
العقل i‏ وهذا هر الرجه J‏ ارتباطها ٠ . SAEY‏ 


)+0( ليس التأليف بين المتباعداث فى الجمنس ‏ عند عبد القاهر ‏ بحسن Be‏ یضیب 
شبها صحيحاً معفولاً . : وحتى يكون IS‏ الى برجب تشبيهك من 
حبث العفل والحدس ١‏ فى رضسوح اختلافهما من حيث العين واخس ۰ 
[ الأسرار ص ۱۳۰ ] . وعبارة عبد القاهر صريحة فى أن كلمة الحدس من 
صميم خطابه . مستعملة لديه . فلسنا ندسها علیها انا من خارجه . ول 
عبارئه مقابلة ملموسة Y‏ للنظر بون الإهراك من دالحل ( العقل ) + وآلبئه 
( الخدس ) ۰ وال درالا من حارج ( الحواس : العين والحس ) . 

)01( يقول عبد القاهر  :‏ واعلم أن لولنا ‏ الصورة » U‏ هو شيل وثیاس U‏ 
نعلمه بعقولنا على اللدى نراه بأبصارنا ۱ فليا رأينا البينوئة بين آحاه الاجناس 
تکون من جهة الصورة . . . ۰ وكذلك كان الأمر فى الصنوعات . فكان 
تین ll‏ من حاتم وسوار من سوار بذلك ١‏ ثم وجدنا بون العن فى أحد 
البيئين وبينه فى الآخر بینونة فى عفولنا وفرقا - هبرنا من ذلك الفرق وتلك 
البينوئة بأن قلنا ۰ « للممنى فى هذا صورة غير صورته فى فلك ؛ . وليس 
العبارة عن ذلك بالصورة pd‏ نحن llth‏ فيذكره منکر a‏ بل هو مستعمل 
ملمهور J‏ كلام العلياء a‏ ويكفيك فول الماحظ : « وا الشعر صيافة 
وضرب من التصویر » [ الدلائل ص ۵۰۸ ] . رهذا کلام شديد الوضوح 
فى بيان وعى عبد القاهر بالطبيعة الرمزية لكلمة الصورة s‏ بوصفها حية ل 
استعارات Abdo!‏ النقدى القديم . ولعل هذا الوعى يؤكد تأكيدا لا مدخل 
للشك فيه ضرورة إجراء التحليل اللغرى AAU‏ الناقد القديم a‏ والاحتفال 
باستعارات هذه a AUI‏ بوصفها فاعلة aiy J‏ الطاب , 

(et)‏ القرشى : جمهرة أشمار العرب ‏ ئح : على محمد البنجارى ‏ القاهرة - نهضة 
مصر - الفصل الرابع : فى قول المن الشمر على ألسئة الشعراء ‏ ص ص 
۷ ۵۸ . وللتوسع براجع : عبد الرازق هيدة : شياطين الشعراء - 
القاهرة ‏ الأنجلو الصرية ۱۹۵۱۰ . 

(ory‏ اللعالبى : ثمار القلوب J‏ الضساف واللسوب . تيع : محمد آبو الفضل 
إبراهيم ‏ القاهرة ‏ نيضة مصر - ۱۹۹۵ م ص ۷۰ , وله تعليق متميز عل 
بيت جرير هناك ١‏ لا يخلو من نبرة نشكك ونمجب من الفول بشياطين 
الشعراء . 

. 1490/4  ةفاقثلا بیروت دار‎ GUY: الأصفهان‎ (at) 

)00( ذكر ذلك باقوت الحمرى فى معجم البلدان ‏ نشر الكتبى ‏ ط ۱ - مطبعة 
السمادة - ۱٩۰۹‏ م ۷۵/۳ - وذكر أن جرجان مدينة مشهورة عظيمة بين | .. 
طبرستان وخراسان . فيها بر ری ٠‏ بتسع للسقن ٠‏ ويرتضع 'علها قبن 5 

الإبريسم » وثياب الإبريسسم ۰ فى جيرها ؛ ما يحمل إلى جع WN‏ زيظهر 

to stad Sila‏ لها بزرجوازية aot‏ . ويعلل هذا الزصف 

.ال عبد القاهر baal‏ بالصناعة 6 وإشارته إلى نسيج الإبريسم عل لحز 
خاص [ ورهن فى الدلائل So‏ ۳۹۲ ومواضع أخرى ] . 

- حسان : الاصول‎ pl? ۰ ۳۵۱ جابر عصضور : الصورة الفنيئة - ص‎ ey 
ص ۳۰۸ ۰ نصر حامد. أبو زيد : العلامات فى الثراث - ضمن : أنظمة‎ 
الملامات . مدخل إلى السيميوطيفا  إشراف : سيزا قاسم ونصر حامد أبو‎ 
. ۱۱۲ القاهرة دار إلياس العصرية - ۱۹۸1 مص‎  ديز‎ 

+ الثاتية فى الطيعة السابقة عل تحقيقه‎ » Jal ١ أسقط عقن الدلائل كلمة‎ (ov) 
الفضل من الكلام اللی‎ jag فهم الحشو‎ iY متصوراً ابا تفسد الجملة ؛‎ 
كيا صرح ف الامش . وحشيقة‎ . phy وصغار الثاس‎ i لا بعدمد عليه‎ 
اللفظ أنه مصطلح فى تاريخ الكلام يشير إلى من انوا بمشون أحصاديث‎ 
. الرسول بالإسرائيليات‎ 

- 4 عل سامی التشار : ثشأة الفکر الفلسفی فى الإسلام  دار المعارف  ط‎ (BA) 
۹۳۰/۱۰۵۹ 


AY 


— 


إشكالية الابداع الشعری 
بين التنظسسسیر الیونانسسسي 
والتاصیسسسل العریسسسسی 
والتفسسسسير لمعا تسیر 


(۱, 


مازالت قضية الابداع الفبى من أكثر قضابا النظرية الشعرية فموضا 
وتحشيدا s‏ ذلك لاا | تحسم بعد ۽ عل الرغم من تقدم الدراسات 
ail‏ والتفسية , وكثرة ماكتب يها من بحوث » ونشأ حرضا من 
نظر :ات . 

ويبدو أن السؤال القدیم اب مديد » كيف يبدع الشاعر ؟ سيظل 
حر' متجددا مادام هناك شعراء يبدعرن » ونفاد یبحثرن سر هذا 
الإبداع . 


Cons‏ غمرض الإبداع gill‏ إلى ارتباطه بمشكلة السلوك 
الفردی عند الانسان . وتوغله فى Hel‏ الشعور راللا شمور . 
وانبثاقه عن قوى عدة داخل العام النضى للمبدع وخارجه ؛ وکلها 
مسائل ذات طبيعة غائمة لم تتضح فیها الرؤية . ول تقل فیها الكلمة 
الاخيرة بعد . «فالمسألة لاتزال أعقد من أن يبت فيها بهذه 
البساطة ؛ فهى تمس مشكلة من أعقد المشكلات السيكولوجية › 
Vl‏ . وهی مشكلة السلو ك الفردى ذات الجذور الفلسفية 
المنشعبة » وئس هذه الشكلة فى أعقد جوانب السلوك بوجه عام » 
gel‏ الابداع»() . 

يضاف إلى ذلك أن الاستخبارات الكثيرة التى قام مها علماء 
النفس لم تنجح فى الوصول إلى نتائج حاسمة فى هذا المجال e‏ 
وبقيت ماهية الإبداع آمرا ضبابيا لم يكشف عن نفسه بعد . 

وقد بدأ التفكير فى قضية الإبداع الفنى مع بداية التاصيل 
لنظريات الفن بعامة والشعر بخاصة فى التراث الیونانی ؛ حيث كان 
لكل من أفلاطون وأرسطو رأى خاص فى ماهية الإبداع . فعل حين 
كان أفلاطون بنظر إليه على أنه إهام بیبط على الشاعر فى حالة من 
اللاوعی ۰ وأن دور الشاعر يقتصر عل مجرد أنه وسيط ينقل ماتمليه 
عليه AYN‏ . كان أرسطر بنظر إليه على أنه بناء فنى يشم فى حالة من 


AY 


عبد الفتاح عثمان 


الوعی الدائم . اليد الارادی المافل ؛ والشاعر فيه سانم ake‏ 
القدرة عل انلق والابتكار . 

إن الشعراء عند افلاطرن JV padini‏ رام ایتخذهم 
وسطاء کالانبیاء والعرافين الملهمين تى ندرك تمن الساممین أن 
مژلاء لایستطیعون أن ينطفو بهذا الشعر إلا غير شاعرين 
بانفسهم . وأن الإله نفسه هو الذى ينلا Wty‏ بلاستتهم . 
واکر دلبل على ٠١‏ أقرل در تویی‌غوس . . . الذى لم ينظم قسيدة 
واحدة تستحق الذكر , لکنه نقتم ید أبولرن الذى ینفنی ب الناس, 
جميعا » وقد يكون أروع الشعر الغنائى كله , وهو من إبداخ ربة 
الشعر كما يعترف الشاعر نفسه . ويبدو لى أن الآله بيين بهذا الدليل 
ما لا يسمح لا بالشك . إن هذا الشعر الجميل ليس من صنع 
الانسان ٠‏ ولا من نظطم البشر ۰ «SJ‏ سیاری من صلع YI‏ + 
وما الشعراء إلا مترجمون عن OY‏ كل عن الاله الذى يحل فيه ٠‏ 
ولإثبات ذلك تعمد JM‏ أن ينطق أئفه الشعراء بأروع الشعر 
الغنائى Oy‏ 5 


ومفهوم الابداع الفنی یصدق عنده عل المواطف الانسانية العليا 
والفضيلة ؛ «ففى أول خطابه الثان من (فیدروس) ۰ وموضوع هذا 
الخطاب هو الب . يذكر على لسان سفراط أيضا أن عراطف 
الإنسان العليا تقئرن كلها بنوع من النشوة a‏ والشعراء فى حالة 
الإبداع وسطاء كالانبياء والعرافين الملهمين . وهذا يتفق مع ما ذكره 
فى محاورة أخرى له عنوانها «مينون» » وموضوعها البحث فى طبيعة 
الفضيلة وهل يمكن أن تلقن ؟ وهى تدور بين سفراط والآمير 
مینون ؛ ويتجه سفراط فيها إلى أن الفضيلة تبندی إليها الروح 
بتذكرها لما سبق أن كانت عل علم به فى عالم الأرواح ٠‏ قبن أن 
تپبط إلى هذه الارض : وتحل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوق 
إهام ؛ وهی من نصیب اللهمین من peat‏ والعرافين والكهنة 


والشعراء ؛ ولا يمكن ؤلاء أن يلتنوها غيرهم . كا SY‏ 
للشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقريتهم»” , 

وقد رای بعض الباحثين المعاصرين أن ربط الإقام الشعرى 
بالآغة دليل Jo‏ استعظام أفلاطون لظاهرة الابداع الفنى . بفول 
الدكتور عبد الحميد يونس «وهذا الارتباط بين الإهام الشعری 
والقوى الخارجية يرينا إلى أى حد استعظم اليونان ظاهرة الإبداع 
الفنى وراوها تخرج عن حدود المقدرة العادية للانسان . وتغاير 
المعقول من القول والعمل . paid‏ انون حينا ؛ وتلابس RSD‏ 
العليا أحیان,(۱) ۲ 

كذلك aly‏ بعضهم سموا بمكانة الشعر والشاعر معا ۰ GAY‏ 
أرى أن فى القول AWG‏ مصدرا للإبداع الشعرى حطا من مکانة 
الشاعر . وإزراء بقيمة الشعر ؛ ذلك أنه Jag‏ من الشاعر جرد أداة 
ناقلة لا توحی به ay‏ وبذلك ينسم دوره بالسلبية Mé alls.‏ 
الشمر فيضا تلقائيا من ذات غائبة عن الوعی ۰ ومن ثم بفتفد عنصر 
الفصد فى نوظیفه لغاية سامية . 
٠‏ ورد مصدر الإبداع إلى قوی غيبية بتناغم مع نظرية افلاطرن فى 
pt‏ تلك التى تری أن العالم الحقيقى JE‏ الثابت هو jlo‏ الآلة 
أو عالم المثل . أما العالم الواقعى الذى نعيش فيه . فهو جرد ظلال 
باهتة , وأشباح مائلة للعالم الارل . ومن ثم فان الشاعر لايعدو أن 
بکون لا وشبحا ينطق بصوت العام الحقيقى فى عالم الواقع . 

وإذا كان الفیلسوف التجريدى أفلاطون . يرى الافام مصدرا 
للشمر » حيث تسلب فبه قوف الإبداع » وننتزع مه الإرادة الواعية 
الكاشفة » op‏ أرسطر التجريبى قد رد مصدر الشعر إلى الانسان ‘ 
وأرجع إبداع الشعر فى نشاته الأولى إلى الغرائز الطبيعوة اه ٠‏ وذلك 
يظهر من فوله : «ويبدو أن الشعر نشا عن سبیین كلاهما طبیعی ٩‏ 
فالمحاكاة غريزة فى الإنسان منذ الطفولة . كما أن الئاس مجدون لذة 
فى المحاكاة ., وسبب آخر هو أن التعلم لذيذ لا للفلاسفة 
وحدهم » بل أيضا لسائر الئاس“ . 

فالشعر لم بنش عند الانسان استجابة لقوى UY‏ أو السحرة أو 
الكهنة . Uly‏ هر استجابة واعية لا طبع ى الإنسان من حب 
المحاكاة pally‏ والتعليم . 

وبهذا الفهوم مخضم إبداع الشعر للجهد الإرادى الواعى ۰ 
وتكون المحاكاة log‏ من المهارة git Gall‏ يستطبع الشاعر من 
خلافا أن يعبر عن الواقع لا کا هر كائن + بل كما ينبغى أن 
يكون . إن «لفظ التقليد (المحاكاة) عند أرسطو يعنى المهارة الفنية 
النى بواسطتها بستطیع الشاعر أن یصل فى النباية إلى التعبير عن 
إهامه الخيالى بصورة .يمكن توصيلها إلى OU‏ 

ومن أجل هذا يئال الشكل الفنى عناية خاصة » فيقوم الشعر 
والاختيار الحر . «ويركز أرسطو فيا تعلق بمهمة المحاكاة أو مهمة 
الشعر المأساوى عل الناحية الشكلية أو ناحية البناء gill‏ ترکیزا 
شديدا ؛ فهدف الشعر عنده gd‏ وهو بناء شكل فى . أو قالب 


إشكالية الإبداع الشمری 


نی لوضرع المحاكاء ؛ والشعر عنده صئعة فنية » ویتالف العمل 
الشمری من الکلیات المكتوبة أو المنطوقة » ویتجلی من الشاعر 
الاساس فى عملية الاخثيار والتنظيم الى یکتسب بها الشکل تکامله 
العضوی s‏ والشاعر لديه بصنم الحبكة الفنية للاحداث ليرسم 
بذلك صورة منکاملة #كمة لافعال Ook‏ ۰ 

ودرر الخيال عناء yey paat‏ جرد تقطير الأحداث الوافعية 
یاه ان ex‏ نواسیها fight‏ و ون نذا وده كاف لأر dé‏ 
الشمر الناتح عن هذا شيك الفا ثماما اك الصررة اسوخة ال 
نرهمها أفلاطون وجعلها سیبا للطمن فى الشعر . 

ويناء عل هذا تكون کلمة التقليد (المحاكاة) فى الشعر فى نظر 
أرسطر مطابفة لما ندعوه اليوم الصنعة أو المهارة Onaga‏ 


Joy‏ هذا يكون الإبداع الشعرى عند أرسطو جهدا إراديا 
واعيا . يستكشف GUT‏ الشجربة الشعرية » وتار الشكل الفنی 
الناسب للتعبير هاا . وبتأنق فى صناعة هذا الشكل à‏ معتمدا عل 
الدربة والمهارة الفنية فى الصيافة اللغوية . 

وقد انتفل هذا esl‏ ال الرومان t‏ نفد كان هوراس any‏ 
مدارس الاسکندرية الفلسفية يرون الابداع الشعری صنعة تعتمد 
عل الهارة الفنية . وتالرا : وبل الشمر فن له آسراره ومكئوثاته » 
نیا بجدى الإهام بغير الف وللجهرد . بل إن بعضهم من شط ال 
الفول بان الا مر ane‏ كبير جبار لا أثر للوحی فيه . 


والقول بان الابداغ الشعرى صنعة كان أمرا معروفا مند 
المتقدمين من الرومان أيضا. «صحيح أن مبدا الصقل وإتقان 
الصنعة م يمد قبل هوراس والإسكتدرية من بدافع عله دفاعا 
منظیا . ولكنه كان معروفا للمتقدمين من الرومان إن لم يكن معروفا 
عن طريق أرسطو فعن طريق ديمتريس .. لكن إذا ضربنا صفحا 
عن هذه الخلافات الفرعية وجدنا أن هناك فكرة واحدة تشترك فيها 
جيع هذه الدارس (يعنى مدارس الإسكندرية من الرومان) وهی 
فكرة الصقل وإنقان Oa‏ 

ويزكد هذا الفهوم فول هوراس S‏ قصيدته دفن لشعره : یامن 
جرى فيكم دم بومبليوس » ارذوا قصيدة لم تتناوها الأيام الطوال 
والإصلاح JLA‏ بالصقل عشر مرات a‏ و تجلب كظفر فض فضا 
کی . أصبح شطر عظيم من الناس لايعتنى بفض أظافره أو قص 
یت . وبلتمس الأماكن العتکفة » ويتحاشى الحياماث » لا لشىء 
إلا OY‏ ديوقريط يعتقد أن اللبرغ الفطرى أفضل من الفن المكتسب 
العظيم + وبطرد من ساحة هليكون من صح عقله من 
Mial aai‏ . 

ومعنی هذا أن هوراس كان بری عملية الإبداع الشعرى صناعة 
راعية تنم عن جهد عقل ؛ لا إهاما يئم عل صورة ممتلة جنونية t‏ 
فقد كان ويمقت أولئك الشعراء الذين لا يأتيهم الإهام إلا عل 
صورة Uae‏ جنونية . سواء أظهر ذلك فى شعرهم أم فى مسلكهم ٠‏ 
وهذا ثارت فى نفه قرة المحافظة الشديدة . لما أبصره من جنون 


AY 


عبد الفاح ole‏ 


الافراط فى النزعات الفردية , فاخذ یفرر فى شدة بأن الشاعر AS‏ 
عاقل + وأن الشعر فن ES sae‏ 

من هذا ينضح لنا أن الابداع الشعرى عند الرومان كان صنعة 
a‏ تقوم على الوعى » والجهد الإرادى العاقل » وأنهم يتفقون مع 
نظرية أرسطو . على نحو يؤكد غلبة MEY‏ الارسطى فى نفسير 
عملية الإبداع , 


0( 
وقد اخذت قضية ELY‏ الشعرى مكانا فى التراث النقدى عند 
المرب ۰ وذلك لصلتها الوثيقة بتحديد مصدر الشعر a‏ أهو إغام ام 
صنعة ء وما بنعكس نتيجة لهذا التحديد من فهم لطبيعة الشعر E‏ 
ونوضبح لكثير من فضاباه . 


ويمكن القول بان النقد العرى القديم قد شهد الموقف نفسه 
الذی addy‏ نقاد البونان ؛ فظهر عندهم مصطلح الاطام « وارجاع 
مصدر الشعر إلى فوی غيبية كما كان الحال عند أفلاطون 6 كما ظهر 
عندهم القول بالصنعة عل النحو الذى عرف عند ارسطو ‏ لكن 
تفسيرهم للإهام والصنمة كانت له طبيعة حاصة » ترتبط بالرؤية 
العربية الإسلامية لإشكالية الإبداع gall‏ » وهو ما سنحاول إبرازه 
من خلال تصور النقاد العرب القدماء . 

لقد ننه هؤلاء النتاد - كغيرهم من الأمم ‏ إلى أن لبعضهم 
قدراث لافئة للنظر على صياغة المعاق بطريقة ممتعة تيز النفس 
USA,‏ بوقعها الموسيقى » ومنورها الفنية.. وكان لابد من 
النساؤل عن مصدر هذه القدرات » الذى يمد الشاعر بالصوره 
والأفكار e‏ ويجمله يفطن إلى العلاقات بين الاشیاه ٠‏ ويرى بعين 
البصيرة أكثر ما يراه غيره . ۱ 

وقد هدتهم فطرتهم البسيطة إلى تمثل المصدر فى قوة خخارجية ٠‏ 
رجموها إلى الشياطين . 

وليس فى هذا التصور غرابة أو دهشة ؛ فقد سبقهم أفلاطون فى 
النظرة إلى الشعراء على انم جرد نقلة لما adi‏ عليهم «AW‏ 
وبذلك سلب كل جهد إرادى واع يمكن أن يقوموا به ؛ فهم 
مسلوبو الإرادة » فاقدو الوعى » و حالة جذب وهيام ونشوة فى 
أثناء الابداع . 

وقد نقلت لنا كتب التراث النقدی امثلة لبعض الشعراء الذين 
ذکروا شياطينهم واطلقوا علیها أسياء حددة » بل وافتخارهم بأنواع 
هؤلاء الشیاطین الذين بدونبم بالصور والعان . 7 
بقول ابو هلال العسکری : درکان كثير من شعرائهم يدعى أن له 
شيطانا بمده الشمر . منم الفرزق ۱ كان یکنی شیطانه Uf‏ 
البنين . ویقول ابو النجم :: 

وجدت کل شاصر من البشر 
شبعطانه أنثى رشیطای ODS‏ 


Ag 


وروی الجاحظ أن بعض الشعراء قال لرجل : آنا آفول کل 
ساعة قصيدة . وأنت تقرضها فى کل شهر فلم ذلك ؟ فکان 
جوابه : لان لاأقبل من شیطان مثل الذی تفبله من 
شیطانك OD,‏ 

وعند شعزاء الجاهلية نجد أبياتا تتحدث عن شیاطینبم ٠‏ 
فالاعشی يصف لحظة الوحى » وحضور الإبداع , ویعزرضا إلى 
شیطانه «سحل؛ فیقول : 


وما کت ذا قول ولكن are‏ 

إذا مسحل بسدى لى القول أفرق 
شريكان ليما بینشا من هوادة 

صنيان: انس وجن موفق 
يفول فلا أعيا بقول يقوله 

BY Gus‏ ولاهو اخرق* 


وكان الشاعر عمرو بن قطن يهجو الاعثى » ويزعم أن جنية تسمى 
وجهنام؛ هى التى ترفده بالشعر » عل نحو جعل الاعشى يرد علبه 
مستعينا بشیطانه مسحل فى قوله : 


دعوت fle‏ مسحلا ودعوا له 
جهنام جدعا للهجين الکمم 


أما حسان بن ثابت ٠‏ فقد كان فى جلهليته Jag‏ نتاج شعره قسمة 
بینه وبين شيطانه من «بنى الشیصبان» . إحدى قبائل الجن 
فيقول : 


إذا ماترعرع فينا الفسلام 

فا إن يقال tad‏ بن هوه 
إذا لم بسد قبل شد الإزار ٠‏ 

نذلك فينا اللی لا هوه 
ول صاحب من بنى الشيصبان 

نطورا أقول وطورا هوه" 


وإرجاع مصدر الشعر إلى قوى غيبية خارجية gard‏ أن النقاد 
العرب القدماء قد فهموا أن الإبداع الشعرى pl‏ يشرق عل 
الئفس ted‏ كا تشرق الشمس دون جهد وفکر ووعی ۰ وان 
الشاعر بصدر عن عفوية وتلقائية لايمتاج معهیا إلى تعلم وإرادة 
وثقافة ودربة . وإغا يراد به أن ol ght‏ الشعرية تلمع فجأة بعد فترة 
من الكمون حين تستثار بعوامل نفسية . وأن انبثاق الشعر إنما هو 
نضج يبغ من طبع مصفول بالثقافة المناسية . والخيرة اللازمة e‏ 
ry‏ فى حضور العقل وبجهد إرادى واع . ومن ثم فان رد الشعر 
إلى فوى غيبية متمثلة j‏ الشیطان يدل عل الوعی بخطر الصناعة 
الشعرية » وعظمة مصدرها » وامتباز الشاعر عل أقرانه بصفات 


خاصة تؤهله للتعبير الشعرى المميز ؛ وبذلك بختلف منهزم الإهام 
عند العرب عنه عند أفلاطون . 

ويمكن القرل بان مصطلح «الإهام» قد ورد فى التراث النقدى 
لأول مرة عند ابماحظ ؛ ففى كتابه البيان والنبيين نجده يرى أن 
الشعر ابلید ما كان وليد البدية والارتجال وکانه إهام ٠‏ وعکس 
pay‏ عنده هر الصنعة والتكلف . بقرل الباحظ : «وکل شىء 
للعرب Ul‏ هو بديبة وارتجال وکاه زهام ٠‏ ولیست معاناة أو 
مكابدة » ولا استمانة . وإنما هو أن يصرف رهمه إلى الکلام أو إلى 
رجز بوم اخصام yl gts‏ إرسالا . وتنثال عليه الألفاظ 
OMA‏ 

وفى النظرة التسرعة يمكن أن نحکم - بناء عل النص  Ob‏ 
الجاحظ يفف إلى جانب الاهام » ويرى الشعر انبعائا عفويا تلقائيا 
یتم بغير جهد إرادى ؛ ولكن التأمل لكتاباته بری أنه فى مواضع 
أخرى Jay‏ أفوالا نشيد بقيمة التجوید gill‏ » وتعل من قدر الروية 
UML,‏ ؛ فهو بنفل أبيات سويد بن كراع العكلى التى بتحدث فيها 
عن معانانه فى إبداع الشعر . والتى يقول فيها : 


یت بابواب. القوافى كاما 

أصادى be‏ سربا من الوحش نزعا 
أكالئها حتى امرس بعد ما 

يكون سحيرا أو am‏ اجا 
pale‏ إلا ماجملت أمامها 

عصا مربد tit‏ نحورا وأذرها 


ويعلق عليها قائلا : «ولا حاجة بنا مع هذه الفقرة إلى الزيادة فى 
الدليل عل ماقلنا ؛ ولذلك قال الحطيئة : حير الشعر الحول 
eC Method‏ إنه يفل مايفيد الإشادة بالتجويد gall‏ : «رهم 
يمدحون GU!‏ والرفق والتخلص إلى حبات القلوب وإلى (صابة 
عبيون TY QL‏ 


ومعنى هذا أن الإلهام لا ينبغى أن يفهم عل أنه نرع من الفيض 
التلفالی + أو الوحی الغيبى + Uy‏ هو نضج فى يبزغ من داخمل 
العام النفسى للشاعر بعد فترة من الکمون » والتحصیل الثقاق + 
والتامل الواعى ۰ والوثارة الئفسية » ولیس إشراقا بسطع عل 
النفس فجاء . 

ويبدو أن حدیث امحاحظ عن الإهام بمعنى البدية والارتجال كان 
بقصد به الإشادة بالعقل العرى لا التنظير للشعر ؛ فافدف من 
وراه ومی لافنى ؛ ذلك OY‏ الصراع بين العرب والشعوبيين كان 
قد أطل برأسه » وبرز إلى السطح فى القرن الثالث الهجرى , واخذ 
كل فريق يتعصب مه . ویفاخر به فى مجال الفكر . فاندفع 
الجاحظ نحت ضفط الشعور بالانتهاء العری والإخلاص له إلى تأكيد 
نفوق الجنس yall,‏ وفدرته الفطرية عل البديية والارتجال فى جال 
الفكر والفن . 


إشكالية الإبداع الشعرى 


Joy‏ كل حال فقد اختفى القول بالاهام مصدرا للإبداع 
الشعرى ٠‏ وان الشاعر یوس الیه  a‏ اصطدم با سباب 
عقائدية ؛ منها أنه يسوى بين النبى والشاعر فى تلق الوحى من 
فوی غيبية . حيث لم يفرق السلمون بين الوحى الفنى الذى بيبط 
عل الشعراء ‏ والوحی الذى ينزل عل الأنبياء ؛ وهو ما أشار إليه 
أحد الباحثون المعاصرين فى التراث النقدى (هو جروئيباوم) حيث 
يفول : «فلما جاء الإسلام اقتضى الوضع الجديد أن ييز الئاس بين 
الوحى الذى بختص به النبى ۰ والإهام الذى يتصل بالشعر ؛ وهذا 
حال,دون رفع الشعر إلى مستوى الإلهام الصادر عن قوذ لا (نسائية » 
مثلما كان أفلاظون عند الإغريق يرى فى الشاعر ترجمانا عن الوحى 
الافی : وأنه له استقلاله الذان عن ذلك الوحی»(۲۳۱. 

وقد أدى اختفاه الفول بالإلهام إلى ظهور مصطلح الصنعة قرينا 
لعملية الإبداع a‏ واخذ القول بأن الشعر صنعة يعظم ويزداد ويؤثر 
فى كل المباحث المتصلة بالنظرية الشعرية ٠‏ وذلك عند واحد من 
النقاد القدماء الذين قرنوا بين الشعر والصناعة من احية المادة 
والصورة . وكيفية الإبداع » والتشكيل gill‏ . حتى تحولت إلى 
عناوين للكتب ذاتها فظهر كتاب «الصناعتین؛ . و«العمدة فى 
صناعة الشعر وننده . 


(۳ 

ولکن صنعة الشعر وإبداعه لها سماتها الفاصة التى تختلف عن 
الصناعات العملية الاغرى برصفها نتاجا للفكر والشعور معا e‏ 
وتزاوجا بين الموهبة الفطرية والثقافة للكتسبة فى OT‏ واحد . لذلك 
اهتم بها النقاد وعالجوها من جوائبها الختلفة ۱ فقد تحدئوا هن 
الدوافع الق تدفع الشاهر إلى الإبداع , وتأثيرها التضی فى جودة 
الشعر ورداءته . وتفاوتها فى قدرتها عل تحريك الشاعر ودفعه إلى 
ذلك حدثرا عن أثر البيئة وأشجارها ومناظرها فى eg‏ ابمر 
المناسب للإبداع , وبيئوا أهمية اختبار الوفت والکان المناسبين 
للحظة gill gayi‏ + ووصفوا الشعراء olit‏ ميلاد العمل 
الفنی ۰ والمعاناة الى Lely‏ نفسيا وذهنیا با يكشف عن صعوبة 
الخلق الشعرى . وكيف أنه يستنفر كل الطاقات الشعورية 
والادراكية والنفسية . ونحنشد له جميع فری الإنسان المبدعة . بل 
إنهم حددوا بوضوح الخطوات الى يتبعها الشاعر فى إبداع 

القصيدة . 
إن دراسة هله الجوانب تكشف عن رؤية متهاسكة لطبيعة 
الإبداع الشعرى فى التراث النقدى ؛ كما تفصح عن النظرة الثاقبة 
إلى صناعة الشعر وثتمايزها عن غبرها من الصناعات ؛ فهى نتم 
استجابة لعوامل نفسية داخلية . وتؤثر فيها طبيعة الزمان والمكان . 
وتتطلب حشدا للطافات J isadi‏ الإنسان ۽ رمن لم فليس كل 
انسان فادرا عل هذه الصناعة ؛ لاما لا تکتسب بالتملم والمارسة 
رحدها . بل LY‏ فیها من توافر اللياقة النفسية التى ببیژها الکان 
المناسب . والزمان الناسب o‏ والدافع الناسب . فإذا أضفنا إلى كل 


Ao 


إشكالية الابداع الشمری 


هذه العوامل السابقة وجود الطبع الصقول بالثقافة والذکاه ؛ 
وضحت لنا ماهية الابداع الشعری . 

لقد ادرك النقاد العرب أن الشمر لا ينبعث من فراغ ولا يصدر 
عن نجزید » lily‏ يصدر عن نفس جيلثة بشتی الشاعر . تعای من 
القلق . وتتخذ موقفا معینا من الحياة يعبر عن رژیتها الخاصة » وما 
تحمس به من آلام وآمال « ونوازع وتطلعات , 

وبناء على هذا الادراك فان نع الشعر لا يفيض فجاة . وافا 
لابد من بواعث تثيره وتحرکه , وتجعله یندفق بالعطاء ٠‏ ویسخو 
بابات الفن . 

وقد حدد ابن فتيبة هذه البواعث حين قال : « وللشعر دواع 
تحث البطىء وتبعث المتكلف ؛ مها الطمع . ومنبا الشوق » ومنبا 
الشراب » ومنبا الطرب . وما الفضب»۲۳ . 

وهذه الدواعى التى حددها ابن فتيبة تتمثل فى مقتضبات 
خارجية , كالطمع الذى يدعو الشاعر إلى المديح . أو الغضب 
الذى يدفعه إلى الهجاء . ومقتضيات داخلية . كالشوق الذى يعير 
فيه الشاعر عن عواطفه تجاه من يحب . والشراب الذى بزثر بخان 
جو من السعادة الوهمية فینتشی الشاهر ويصف شعوره السعيد . 

Ul‏ الطرب فهو نوع من التعة الفية الى يحسها الشاعر وينفعل 
بها ؛ وقد تتحقق من سباع صوت جيل » أو موسيقى شجية , أو 
رؤية منظر طبيعى خلاب . رهذه الأشباء فد تؤثر فى نفس الشاعر 
المرهفة فتثيره للإبداع . غير أن الإبداع لابكون عملا مباشرا هو 
بمثابة رد فعل هذه الانفعالات ؛ iy‏ يبدأ الشاعر إبداعه بعد أن 
lag‏ عراطفه وتستقر . 


وينبنى ألا نفهم أن المقنضيات الحارجية التى OE‏ الشاعر إلى 
الدح أو المجاء منفصلة عن مشاعره الذاتية . بل نبا تتحول فى 
وجدانه إلى مفتضيات داخلية ؛ وهذا هو معنی التجربة الفنية 
للشعر . 

wy‏ رضح حازم القرطاجنی فى الفرن السادس Spl‏ طبيعة 
هذه البواعث ۰ ils gh‏ تأثرات واتفعالات نفسية نستثار نتيجة 
لأمور تعرض للشاعر + قد تکون سارة فتنبسط ها النفس » وفد 
تكون كثيية فتنقبض هما كذلك فد تسعد النفس بالاستغراب 
والتعجب الذى بحدث نتيجة لحدوث تآلف ونوازن بين الأشياء » 
وفد تنقبض للتحول من مال سار إلى JU‏ غير سار . وقد تكون 
النفس بين حين و آخر نتعرض للأفوال الشاجية النى نؤثر فيها وتبزها 
لكونها ترناح لبا من جهة . وتكترث لبا من جهة ONS BL‏ 

ومعنى هذا أن الشعر ينبعث من نفس الشاعر نتيجة للانفعالات 
النفسية الثارة a‏ سواء كانت هذه الانفعالات ما يبسط النفس 
وبؤنسها بالمسرة والرجاء والاستغراب ٠‏ أو يقبضها بالكآبة 
والخوف ۰ والتحول من السعادة إلى الشقاء . 

والدواعى النفسية التى تحرك عملية الابداع ليست كلها فى 
مستوى واحد . بل بعضها أقدر على نحريك الشاعر وإيقاظ مشاعره 


AY 


من بعض ؛ فقد قال أحمد بن يوسف الكاتب لای يعقوب EAR‏ 
«مدائحك لمحمد بن منصور بن زياد يعنى كاتب البرامكة س أشعر 
من مرائيك وأجود . فقال : 
كنا Juy‏ نعمل على الرجاء 6 ونحن البوم نعمل على الوفاء ٠‏ وبا 
بول Ol‏ . 

وقد عقب ابن قتيبة عل هذا الحوار بقوله : ووهذه عندى قصة 
الکمیت فى مدحه بى امية وآل اي طالب ؛ فإنه كان يتشيع 
وينحرف عن بنى أمية بالرأى والهوى ؛ وشعره فى بنى أمية أجود منه 
فى الطالبيين ؛ ولا ارى علة ذلك إلا قوة أسباب الطمع » وإيثار ' 
النفس لعاجل الدنیا على آجل CORR‏ 

إن هذه العبارة الاخيرة لابن قتيبة تشبر إلى حقيقة مهمة هی أن 
صدق العاطفة لايعنى بالضرورة إبداع شمر جيد . وكذهها GAY‏ 
بالضرورة Clad‏ شعر ردىء . وبعبارة أخرى . فان الشعر اليد 
ليس هو الذى يتولد عن تجربة وافعية . بل تكون التجربة التخيلة 
أكثر فنية وإمتاعا ؛ فالكميت لابصدر فى مدحه للأمويين عن عاطفة 
صادقة ‏ لأنه یکرههم . ومع ذلك فان شعره فبهم أفوى من شعره 
فى الطالبيين الذين بجبهم ويتشيع لهم . وهذا يعنى أن التجربة الفنية 
شىء ختلف عن التجربة الواقعية ؛ فالعبرة U)‏ هى فى الحافز الذى 
يدفع الشاعر إلى تقمص الشاهر وثثلها وإبداعها . 

وقد وضح القرطاجنی تفاوت البراعث J‏ نمريك انفعالات 
الشاعر للإبداع , واهمها الامرر التى ها اتصال بوجدانه . والتصاق 
بمشاعره الخاصة. كالوجد والاشتياق والحنين إلى المنازل 
الالوفة(۳۹ . 


ویری النقاد القدماء أن هناك نجانسا بين كل غرض من أغراض 
الشعر : والعامل النفسى الذى یره . يفول دعبل بن عل 
الخزاعى : ومن أراد الدیح فبالرغبة » ومن أراد الهجاء فبالبغضاء e‏ 
ومن أراد التشبيب فبالشوق والعشق . ومن أراد المعائبة 
Maen‏ , 

وهذا القول يدفعنا إلى منافشة قضية عل جانب من الأهمية ٠‏ 
tas‏ فى الصلة بين الانفغال النفسى الذى يحرك الشاعر والعمل 
الفنى الذى يبدعه ؛ فهل العمل الفنى يمل انعکاسا لنوع الانفعال 
الذى آثاره ؟ 

إن الذى ذهب إليه أن العمل الفنى ليس بالضرورة مطابقا 
للانفعالات النفسية ؛ لان دور هذه الانفعالات ينتهى حين يبدأ 
الشاعر صياغته اللغوية > ويكون فى حالة بناء نی لها » ولا شك أن 
البناء الفنى للشاعر يختلف عن المشاعر ذاتها ؛ فالشعر ليس تعبيرا 
حرفيا عن الأحاسيس الشخصية , أو العواطف الذائية ؛ 
فالاحاسيس الشخصية والعراطف لذاتية لاقيمة هما فى الفن 
الحقيقى الذى يعبر عن العاطفة الانسانية العامة » حيث تمتد رؤيته 
إلى الافق الانسانی الرحب . وتتجه إشارته إلى الافکار الى تتولد 
عن العلاقات بين الأشياء والإدراك الموضوعى للمعان ٠‏ ویدهم 
هذه النظرة أن الشاعر pay Y‏ شعره فى حميا العاطفة . وتوهج 


8 
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الاحساس ۰ ولکن بعد أن fag‏ الشاعر . وتترسب فى الاعاق 
لتستعاد فى حالة من السكيئة والتامل . 

غير ان هذا التفسير للصلة بين الانفعالات النفسية والإبداع 
الفنى ينبغى ألا يقلل من أهمية اتجاه التدماء نحو تفسير الإبداع عل 
اس نفسية ؛ ذلك لاه اقتراب من عالم الشاعر المتميز Gilby‏ 
التفردة » عل نحو يوحى بان صناعة الشعر أو إبداعه ها طابعها 
pol‏ من حيث ارتباطها بمشاعر الإنسان الحية . أو لنقل - بتعبير 
آخر -رژية العام الخارجى من خلال العالم الذاق للشاعر . 

ولعل فى قول أحد القدماء بان الشعر جُيّشان الصدر أبلغ تعبير 
عن حقيقة صناعة الشعر , وأا تنبع من داخل الإنسان قبل أن 
تكون توجيها من خارجه ؛ فقد سثل أحد البلغاء : «ما هذه البلاغة 
gil‏ فيكم ؟ فكان جوابه شیء تجيش به صدورنا عل TOLE‏ , 

وهذا القول يعنى أن الشعر فن إنسانى ينبثق من قلب الإنسان 
بعد أن ينفعل به ويتأمله s‏ ويعايشه + وينضج فى داخله . 

وإذا كان للموامل. النفسية كل هذا التأثبر فى تدفق روافد 
الشمر » فان اختيار الوفت المناسب للإبداع يؤثر أيضا فى قدرة 
الشاعر عل الإمساك بالمعانى EN‏ . ومن ثم فينبغى على الشاعر 
أن يختار الوفث المناسب لعملية الإبداع » فلا یکره نفسه عل العمل 
فى وقت يكون فيه مرهقا o‏ أو مشغولا a‏ أو مغموما . يقول بشر بن 
المعتمر فى صحیفته : «خذ من نفسك ساعة نشاطك وفراغ بالك 
وإجابتها OMS‏ 

ومثل هذا القرل نجده فى وصية أبى نمام للبحتری : ويا أبا 
عبادة , خير الأوقات رانت قليل الهموم , صفر من الغموم » 
واعلم أن العادة فى الأرفات أن يقصد الإنسان لتأليف شىء أو 
حفظه فى وفت السحر a‏ وذلك أن النفس قد احذت حظها من 
الراحة وقسطها من e ipali‏ 


t 


وقد وضح ابن قتبة الاوفات التى يكون فيهالشاعر أكثر عبيؤا ‏ ' 
للإبداع » وأقوى استعدادا للحظات اليلاد الفنى . وذلك حين : 


قال : «وللشعر أوقات يسرع فيها اه ويسمح فيها أيه ؛ مب 
أول الليل قبل تفشى الكرى e‏ ومنها صدر الببار قبل الغداء » ومنها 
الحلوة فى الحبس والمسير . وده العلل تختلف أشمار الشاعره(۱۳۰ . 


dam Aly‏ أن هذه الارقات هی التى بكون فيها الإنسان مستجمعا 
لقواء الشعورية والإدراكية . بحيث يكون فادرا عل حشدها 
وئوجیهها لصناعة الشعر . عل أن هذا القول لايمثل قاعدة عامة 
يأخذ بها كل مبدع للفن ؛ لان هناك من بمتلكون فدرة هائلة عل 
التركيز والتامل فى أوفات الليل المتأخرة : وبين الضجیج رالزحام ؛ 
فكل فئان له طريقته الخاصة 9 التامل ٠‏ روفته الناسب ل 
الإبداع ٠‏ بل لنقل : إن عملية الإبداع gl‏ قد تتمرد عل الوقت ٠‏ 
وتخرج عل الانضباط الصارم GY ٠‏ نشاط إنسان ah‏ الخضوع 
للقوالب الجامدة + والقيود الثابتة s‏ ولکن یبقی للقدماه نطتتهم d‏ 
مراعاة الزمن الذى يرتبط ارتباط ا وثيقا بالاحوال النفسية للمبدع . 


إشكالية الإبداع الشعری 


وليس الزمن وحده الى يشكل قيمة فى إبداع الشمر . بل إن 
اكان المناسب له القيمة نفسها فى تنشيط خيال الشاعر » واستتفار 
ملکاته البدعة a‏ يفول الاصمعی : هما استدعی شارد الشعر بثل 
الماء الجارى , والشرف العال ٠‏ وللكان الخضر اال 5 

فالاء والمفضرة رالرواب الطيبة slgh!‏ ھی J‏ نظر النقاد العرب 
أماكن طبيعية من شأنها تفجير طاقات الإبداع . ومنح الشاعر 
إحساسا IDL‏ يحقق له الراحة النفسية اللازمة لاحتشاد ملكاته . 

وقد أضاف ابن خلدون عنصرا جالیا آخر . مل فى منظر 
الازهار الق تعمل عملها الساحر فى وجدان الشاعر . حيث يقول : 
ثم لابد له رای الشاعر) من الخلوة . واستجادة المكان النظور من 
المياه والأزهاره 3 

ولا یکتفی ابن خلدون بالمرأى الحسن » بل يرى أن المسموع 
الحسن الذى يتجل فى الاصوات الجميلة المبعثة من صوت 
الطيور . وخرير الماء » وحفيف الأرراق . وهمسات الازهار » تثير 
igj‏ الشاهر : وتشط ملاذ سروره «وكذا السمع لاستئارة 
الفريحة . وتنشیطها بلاذ السرور i‏ ثم مع هذا كله فشرطه أن یکون 
عل جال ونشاط ۰ فذلك أجمع له . وانشط OM ie Al‏ ی 

إن الحرص عل اللياقة النفسية a‏ واعتدال مزاج الشاعر ۰ وتوفير 
وسائل الإمتاع البصرى والسمعى » أمر مطلوب لعملية الإبداع 
المنى » وهذا الارتباط الوثيق بين gayi‏ والحالاث النفسية قد تمر 
عل الشاعر أوقات عصيبة یتوقف فيها عن الإبداع . دوللشمر 
ثاراث يبعد فيها قريبه ٠‏ ويستصعب فيها ریضه . وكذلك الكلام 
المنثور فى الرسائل والفامات والجوابات ٠‏ ولا يعرف لذلك سبب إلا 
أن يكون من عارض يعترض الغريزة من سوء غذاء أو خاطر 


red oc, 


والإبداع الفنى ‏ عند النقاد المرب القدماء ‏ ليس عملا سهلا 


, مقدور کل فرد أن بقوم به ؛ Ly‏ هو عمل معقد مركب من أمور 
متعدهة لایقدر عليه غير الموهوبين من البشر ۰ الذين تمرسوا 
© بفسشاعة الشعر ٠‏ وفهموا تقاليده وأسراره . لذلك برری ابن رشيق 


عن بعض النفاد فوهم «عمل الشعر عل الحائق أشد من نفل 
الصخره ؛ وقوهم : «إن الشعر كالبحرء أهون مايكون عل 
الجاهل ۰ اهول مایکون عل العام ۰ واتعب أصحابه قلبا من عرفه 
j>‏ محرفنه,(۳۷) ۰ 

وهناك الروابات الى تصف الشمراه فى لحظات الابداع , 
وتکشف عن مدى العاناة والجهد الذی يبذل فى سبيل اخراج العمل 
الفنی إلى الوجود . إنه صراع مرير بين الشاهر والعنی الذی يقبض 
عليه بخياله الوئاب » وبين المعنى واللفظة الشعرية الابة . 

لقد وصف الرواة حالات الشعراء s‏ وميم جرير والفرزدق os‏ 
vel‏ فى لحظات الإبداع الشعرى . ومع التحفظ عل صحة هذه 
الروايات » فإنها تكشف عن الرؤية النظرية لطبيعة هذا العمل 
الشاق ؛ فقد قالوا وكان جرير إذا أراد أن يؤبد قصيدة صنعها ليلا 
پشمل سراجه » ویعئزل . وربا علا السطح وحده فاضطجع 


AY 


عبد الفتاح Yes‏ 


ay‏ رأسه رغبة فى الخلوة بنفسه . Sey‏ أنه صنم ذلك فى 
قصيدته التى أخرس جا بى فير . ورووا أن الفرزدق كان إذا 
صعبت عليه صنعة الشعر ركب ناقته وطاف Whe‏ منفردا وحده فى 
شعاب الجبال ٠‏ ويطوف الاودية والاماکن الخربة الخالية ٠‏ فبعطيه 
الکلام فپاده TO e‏ . 

ورووا عن al‏ ام قصة يبدو علیبا GHEY‏ 6 لتوضيح مدى 
مابعائيه الشاعر لحظة البلاد الفنى . 

ومعنى هذا أن إبداع الشعر جهد وصنعة»يستلزم حشد الطاقات 
الشعورية , والإدراكية ‏ والتخيلية . 


(£) 


ومن النقاد العرب الذين اولوا قضية الابداع الشمری اهتاما 
خاصا اثنان : اوفیا من نفاد القرن الرابع امجری ‏ بستفی 
مصادره من منابع عربية خالصةء‌هو ابن طباطبا العلوی ؛ وثانيها 
من نفاد القرن السادس ۰ يسترفد مادته من منابع پونائية , هو حازم 
الفرطاجنی . 

لفد تسلطت النزعة التعليمية على ابن طباطبا » وهو بقئن 
للشمراه طريقة نظمهم للشعر . فوضح لمحم بناء الفصيدة ٠‏ الى تنم 
عل مراحل منفصلة , كل مرحلة مستقلة عن الاخری عل نحو يدل 
عل أن تأثره جفهوم الصنعة العملية قد ألقى ظله على فهمه CAN‏ 
القصيدة برمته . 

يفول ابن طباطبا : «فاذا راد بناء فصيدة فخص Gall‏ الذی 
يريد بناء الشمر عليه فى فكره نثرا 6 وأعد له مايلبسه إياه من PUY‏ 
النى نطابقه . والقوافى gil‏ نوافقه . والوزن الذى سلس له القرل 
عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل gall‏ الذى يرومه » أثبئه وأعمل 
فكره فى شغل الفوای با تقتضیه من الما على غير تنسيق للشعر + 
وثرتيب لفنون القول فيه » بل يعلق كل پیت يتفق له نظمه ۰ عل 
تفاوت مابينه وین ماقبله ؛ فان کملت له العان + وکارت 
الأبيات » وفق بينها بأبيات تكون نظاما ها » وسلکا جامعا لا تشن 
ما , ثم يتأمل ما قد اداه إليه طبعه » ونتجته فکرته ٠‏ فیستقصی 
انتفاده ٠‏ ويرم ما وهی منه ۰ ویرد كل لفظة بهتکرهة سهلة 
نقبه . 

وان اتففت له قافية قد شفلها فى معنى من امعان ۰ رائفق له 
معنى آخر مضادا للمعنى الأول . وکانت تلك القافية أوقع فى المعنى 
Gul‏ منها فى المعنى الارل . نقلها إلى العنی المختار الذى هو 
أحسن a‏ وأبطل ذلك البيت أو نقض بعضه » رطلب لمعناه قافية 
LOU SL‏ 

إن قراءة النص تشعرنا أننا أمام معلم باخذ بيد الشاعر البندی» 
لبلقنه اصرل صنعته . وكيف بصنعها خطرة خطوة a‏ فيستحضر 
العا فى الفكر ثرا ثم يستحضر الالفاظ . ويعد الوزن 
رالقافية . ثم تبدا المرحلة الثانية بإبداع البيت الذى يعبر عن المعنى 
دون ترئیب وتنسیق » بل کیفیا GAl‏ . وحين نتم هذه المرحلة ؛ 


AA 


ويقول الشاعر كل ما عنده فى أببات متفرقة , تبدا الرحلة الثالثة ؛ 
مرحلة التوفيق بين الابيات بحيث نكون نظاما متسف awn.‏ كل 

ثم نبدا الرحلة الرابعة TAS‏ الشعر وتثقيفه » فيبدل الشاعر 
الالفاظ والابيات بم یبرز حذقه ومهارته الحرفية ٠‏ کالنساج والنفاش 
وناظم الجوهر . 

ul‏ حازم القرطاجنى فقد فصل القول فى الإبداع الشعری ؛ 
ووضح العوامل التى تساعد فى تنشيطه ؛ والمراحل المتعاقبة الى ینم 
by‏ . ويبدو أنه استوعب كل مافیل » واستطاع أن بقدم نظرية 
متاسكة لكيفية الإبداع . 

إن الإبداع عنده وليد حركات الفس . أى وليد الانفعالات 
النفسية التى تصور النفوس بين بسط وفيض . وهذه الانفعالات 
تتنوع عنده إلى بسائط ومرکبات » تتضمن الارنياح للامر السار ؛ 
والارتماض للامر الحزين » وماترکب منیا a‏ وهی الطرق الشاجية 
نی بقع تحتها كثير من المشاعرءكا لاستغراب ٠‏ والاعتبار ٠‏ 
والغضب , والنزوع ۰ والرجاء . 

وفى رای القرطاجنى أن إبداع الشعر لابد له من مهیأت تنصل 
بالبيثة الخارجية . وقوى نتصل بااسلکات الانسانية ؛ فهر عملية 
مركبة متجانسة ght ٠‏ إلى حشد كثير من العوامل الداخلية 
والخارجية . وتتمثل العوامل الداخلية فى مجموعة قوى النفس ؛ 
A‏ الحافظة التى تحفظ الصور والمان ؛ والمائزة النى نتولى عملية 
التمییز بين ال سالیب والتصورات . وتتقی منبا مابلائم الوضوع ۱ 
والصانعة النى تتول عملية الثرتیب والتنسيق والتالیف بين عناصر 
الصناعة من لفظ رمعي . 

ويفصل الفرطاجنى عمل هذه القرى فى معلم دال عل طرق 
العلم بقواعد الصناعة النظمية التى قرم عليها مبان النظم ۽ وهی 
فوى عشر ‏ أفاض فى بيان عملها » وذكر المراحل المنعاقبة التى تقوم 
بها فى الإبداع ١ MS pst‏ 

وفهم عملية الإبداع عل هذا النحو المنطقى الصارم يظرد مع 
فهم هذا الناقد الب لقوى النفس ۰ كما يلتقى مع فكر ابن سينا 
الذی بری النفس Jid‏ بقوی عدة . تؤثر فى الخلق الف ! مب 
القرى الحافظة . أو التذکرة , رمی التى تحفظ العای ؛ وتسمى 
الحافظة لصيانتها مافيها , ومنذكرة لسرعة استعدادها لاستبانه ۱ 
والتصويرية نستعيد إياه إذا فقد ؛ وهی لا تقوم بدور اجان J‏ 
تشكيل امعان وتمييز الاسالیب . ولكن فى استحضار الخيالات 
والاسالیب ؛ وانتقاء مايصلح للموضوع هر من اختصاص القرى 
المتخيلة . التى نمثل القرى المائزة عند القرطاجنى , 

إن هذا التحديد النطقی للإبداع الفنى . وهذا الستوی من 
التفسيم والتفريع والتشقيق ٠‏ سواء كان ذلك عند ابن طباطبا 
العلوى أر عند حازم الثرطاجنى » يفقد الإبداع الشعرى طابعه 
الكل t jell‏ لأنة لا يتم على مراحل لكل مرحلة غايتها المحددة ‘ 
ولا يتسلسل عل هذا النحواء بل ینم فى وعى الشاعر بتعاون کل 


الفوی الشعورية والإدراكية فى وفت راحد ؛ وتلك طبيعة الفيال 
الشعری . 

«إنه يتميز بالقدرة عل خلق أثر مرحد من الكثرة . مثلبا بتمیز 
بالفدرة عل تعدیل سلسلة من الافکار بواسطة فكرة واحدة سائدة » 
أو انفعال واحد مسيطر فى مرحلة واحدة متکاملة e‏ لا مراحل 
منعاقبة منفصلة. ركم يفول «هيوم»: فإ العقل القوى یال بقبض 
عل الافکار المهمة للقصيدة أو اللوحة » ويوحد مابيها فى وفت 
واحد . وهو إذ يعمل لى فكرة واحدة . يعمل فى الوفت نفسه فى 
بائى الافکار . Uday‏ تبعا لعلافتها ببذه الفكرة . دون أن ينسى 
إطلافا علاقات هذه الأفكار بعضها ببعض . 


وعمله عل هذا النحو أشبه مایکون بحركة الثعبان الى تسرى فى 
ج أجزاء جسده عل الفور ۰ فتتبدى أفعالها الحرة فى شكل 
التواءاثت تتحرك فى وفت daly‏ صوب اتجاهات ON sae‏ 


(°) 


واهنيام النقاد العرب القدماء بتأصيل قضية الإبداع الشعری عل 
هذا الستوی من الشمول والتنوع يدل على وعى نظری ناضج ۰ 
وتصور منياسك ebb‏ القضية الغامضة e‏ الى لم تحسم بعد حتى 
عصرنا الحديث ۰ على الرغم من l‏ عوبمت بتوسع وإفاضة فى 
كتابات النقاد وعلماء النفس العاصرین , الذين حاولوا تقديم 
نفسيرات ga‏ جوائبها الضبابية . وحتی نعرف قدر Vale‏ 
القدماء » ومدى إسهامهم فى تأصيل النظرية النقدية فيا يتصل 
بإشكالية الإبداع الشعرى . نفوم بتوضیح وجهة نظر أصحاب 
المذاهب النقدية الحديثة فى هذا بانب الحيوى من جوانب النظرية 
الشعرية . 


إن أصحاب المذهب الکلاسی يرون أن الفن جهد إرادى 
عاقل . بستلزم مهارة فنية عالية ٠‏ ومعاناة مستمرة فى تشكيله عل 
نحو ما . وأتباع المذهب الرومانسى يقولون Ob‏ العملية الشعرية تتم 
d‏ حضور العقل ٠‏ وتستلزم حشد الطافات الذهنية والنفسية 
والتعبيرية . فحین نفرأ قول وردزورث : «إن كل شعر جید إنما هو 
انسياب تلقائی للمشاعر القوية» . يجب ألا نخدع ونتوهم أن 
الشمر عنده فيض طبیمی للمشاعر : يتم فى عفوية وتلفائية ؛ لاله 
بصیف فى موضع آخر فوله : ولقد فلت : إن الشعر انسیاب تلفائی 
للمشاعر الفرية ؛ إنه بصدر عن العواطف التى تستعاد فى حالة 
سكيئة ؛ وهناك ينم نوع من التأمل فى هذه الشاعر . تختفی فيه 
تلك السكينة بالتدريج , وتحل مكانها عاطفة قريبة من نلك العاطفة 
النى كانت موجودة قبل عملية PU‏ هله . حيث تحتل هذه 
العاطفة الأخيرة الذهن بالفعل . فى مثل تلك الحالة lag‏ كتابة 
الشعر العظيم عادة . ول حالة شبيهة بتلك الحالة تستمر هذه 
العملبةء“" . 


إشكالبة الإبداع الشمری 


والموضوعيون یعلقون yet‏ کبری عل بناء القالب الشعرى ؛ 
ويرون فى الشعر ذهنا رصنعة وجهدا أشبه بالجهد الذى يتم ى 
عام dell‏ . 
وهله النظرة دابا نجدها عند الرمزين ؛ فهم لایقولون بتعطیل 
الومی فى أثناء الابداع الفنى . پقول الدکتور محمد فترح أحمد ٠‏ 
unl‏ الباحثين فى المذهب الرمزی : دعل أننا تعتقد أن الفکر - وهو 
وليد الوص لابضاد الفن الشعرى » عل شربطة أن يستطيع 
تحویل الفكرة الواعية إلى صورة موحية تكشف عن الفكرة 
ولا تفررها تقريرا برهانيا جامدا . ثم إن تعطيل الوعى هو لى حد 
ذاته عمل إرادى يناج إلى كثير من الرياضة والدربة والکابدة ۰ AF‏ 
أن كل عمل فنى بحاجة إلى قدر من الرعی والتخطيط والإدراك 
الكل » عل الأقل فى مرحلته الأول » حين بكون مايزال فكرة 
غائمة أو شعورا مبهیا بحارل التكوين والانبثاق . وإلا كان الفن 
إفرازا تلقائيا لا جهد فيه ولا إبداع + وهو آمر ۸ يقل به حتی أحرص 
الرمزیین عل تعطيل OM pM‏ 


زلف 


وإذا ترکنا مجال النقد الأمى إلى مجال الدراسات النفسية وجدنا 
اتجاهات كثيرة فى فهم طبيعة الابداع الفنى بعامة والشعر نخاصة , 
ولا نريد التوفل فى هذه الدراسات وشرح نظرية التسامى عند 
فرويد » والإسقاط عند يوج ۽ والحدس عند برجسون UL e‏ 
یکفینا فى بیان ما نيدف إليه أن نتحدث عن انجاهين أصليين فى 
تفسير عملية الابداع : احدها يفول : «بالتلقائية» بوالگان يقول 
«بالإرادية» , 

والقائلون بالتلقائية يرون الشعر فيض إلمام ۰ ويعرفونه بأنه 
«صدمة كالانفعال , أو إشراق الذهن وتنبهه . الذى بنظر إليه كأنما 
هو آت مما وراء الطبيعة . فهو فى نظرهم ‏ انبثاق عفوی تلقائى 
غير متوقع » Th‏ بعيدا عن حكم الإرادة » وسيطرة العفل . ووجهة 
النظر هذه تعد امتدادا ناميا للاتجاه الافلاطون ۰ الذى يرى فى 
الشمراء جرد نقلة لما ملیه علیهم eb uyi‏ يتلقون الوحى ۰ 
وینطقون با جاء به فى عفرية وتلقائية , أى عن إهام بخلومن عنصر 
الارادة Sally‏ . 

أما القائلون بالارادية فم يرون الابداع الشمری عملية إرادية 
عاقلة . وجهدا صناعيًا موجها . وقد JU‏ بعض hej‏ هذا 
الائجاه . فتصوروا الإبداع موجها من ألفه إلى بائه . وآن الشاعر 
بتصور موضرص . ويخطط لتنفيله . ويقرر من البداية 
ما alaipe‏ , 


(Y) 


aj‏ من يتأمل فى وجهات النظر الق اسلفنا الفول فیها » سواء 
vist‏ ذلك بالنسبة إلى النقاد أم علماء النفس ۰ ویقارن بينما وبين 


۸۹ 


ole g عيد‎ 


طبيعة الإدراك العرى لإشكالية الإبداع الشعرىءيتضح له مدى 
أصالة هذه النظرة ونفاذها ؛ فهى وسط بين القائلين بالاهام 
والقائلين بالإرادة ؛ لأا ترى الإبداع الشعرى مرتبطا بالطيع 
والاطار jal‏ » كما أنه يتم بال جهد الإرادى الواعى » وینبعث عن 
عوامل نفسية . وانه.من ثم يرتبط فيه الإحساس بالعقل ؛ ای أنه 
يتم فى حضرة الشعور والعقل معا . 


۱ - مصطفى سويف , الأسس التفسية للإبداع الفنى فى الششمر نخاصة s‏ طبع 
دار المعارف ٠.‏ ص ۱۷۸ . 

۲ أيون أوعن BUY!‏ من حاوراث أفلاطون . ترجمة سهير انفلیاری » وتحمد 
صقر خفاج؛ . ص ۳۷ . 

۴ محمد غیمی هلال , اللقد الأدبى الحديث , ط . دار نهضة مصر 
ص ۲۲ . 

4 . الأسس الفنية Sa‏ الأ . ط دار العرفة ۱۹۵۸ ص ۰۷ 

ه ‏ فن الشعر . أرسطو؛ عبد الرحمن بدرى ‏ طدار الجيل » بیروث 
ص ۱۲ . 

AV قواعد الثقد الأ ص‎ - ٩ 

۷ ب مود الربيعى , فى نقد الشعر s‏ ط دار العارف ؛ صن ۲٩‏ . 

۸ - قواعد اللقد الآ . ص AV‏ 

4 هوراس»لن الشعر : ت . لويس عوض . ط . النيضة المصرية : ۱۹۵۷ 
ص ۵4 , 

. ۱۱ السابق . ص‎ 2٠ 

١س‏ السابق . س 85 . 

. ١15 النفد الأفي . ص‎ wold ١ 

. ۱۱۱ ديران المعان , ط . القدسى . القاهرة ۱۳۰۲ هاس‎ ١١ 

4 البيان tly‏ تفیل حسن piel‏ ط . الکتبة التجارية ۱٩۳۲‏ 
عض ۲۲ . 

۵ - القرشی .جهرة أشعار العرب : Nee‏ ص 1۳ . 

5 انظر ١‏ لسان العرب لابن منظور , والقاموس الحیط , مادة جهنم . 

۷ سس ديوان حسان بن ثابت . ت , سيد حلفى ص 7843 ۳۹۷ ۰ 

۸۔۔ البيان والثبیین جام ص ۲۸ . 

4 السابق . ta‏ ص ۱۱ . 

۰ السابق . جا صن ۱۳۵ . 


۹. 


a على هذا الفهم التابع من فقه التصوص واستنطاقها‎ stss 
نستطبع القول بان النقاد العرب القدماء كانت لهم نظرية أصيلة فى‎ 
الإبداع الفنى , وأن هذه النظرية تقوم عل أن إبداع الشعر عملية‎ 
والنظرة‎ o والعائاة الستمرة‎ ٠ إرادية تعتمد على الوعى الدائم‎ 
العقلية الناقدة , واللياقة النفسية العالية . وأنها فى النهاية وليدة‎ 
| تفاعل خلاق بين كثير من القوى الفاعلة داخل نفس الإنسان‎ 


١‏ دراسات فى الأدب العري . ترجة إحسان عباس وأخرين ١‏ بكدة 
الحياة . بيرورث . 

۲ - الشعر والشعراء . ت . أحد شاكر ؛ ط دار العارف , ج ۱ ص YA‏ 

۳ انظر . ماج البلغاء وسراج الادباه . تحفيق محمد الحبيب بن خوجة؛ 
ط دار النشر التونسية . صن ۲۸۹ . 

poll - 6‏ والشعراه . جا ص VA‏ 

6 انظر , ماج البلفاه ص ۲۱۹ . 

1 العمدة لابن رشين jáh ١‏ محمد ممى الدين عبد الحميد .ط بيروث 
جا ۱» ص ۱۲۲ . 

۷ - البيان والثیین ج۱ ص ٩۳‏ . 

۸ ب السابق . جا ص ۱۳۱ . 

14 2 العمدا s‏ ج۳ ص ۱۱۵ . 

۰ الشعر رالشعراه . ص ۸۱ . 

۱ السابق . ص ۷۹ . 

۳ المقدمة . ta‏ ص ۱۸۱ . 

۳ الشعر والشعراه . جا ص LAY‏ 

۱۱۷ العملا جا ص‎ TE 

۵ السایق . ج ۱ ص ۲۰۷ . 

٠ ط دار العلوم  الر با‎ + al عبار الشعر . نحقيل عبد العزیز‎ - ٩ 
۸ ص‎ 

۷ انظر . ماج البلغاء , ۲۰۰ ب ۲۰۱ , 

A‏ انظ ple‏ عصفور o‏ الصورة الفنية فى الثراث البلاغی والتقدى . بذ 
دار الثقائة . VA ۰ ۷۷ æ‏ 

4ب مود الربیمی . لى نقد الشعر . ص 40 

۰ ب الرمز والرمزية فى الشعر العاصر . ط . دار العارف ۱۹۷۷ م 

۱ انظر . الاسس النفية للإبداع gill‏ . صن ۱۸۱ ونابعدها . 


سس سپ 


العملية الابداعية 
من منظور تأويلى 


& 


مقدمة ؛ 

فد تبدد الدر اسة التی تدور حول تعر یف العملية ال بداهية من منظور التقد الاجتماعی الأدى بتركيز حاص دراسة خر Bag‏ 
بعض الشىء . بل عبنية إلى حد ما ؛ فهى لا تحاول أن تعطى تفسیرا محددا لفهوم العملية الإبداعية , ولا تحاول أن تقدم 
تنظيرا ما لشکل العلاقة ابمدلية بين النص الأب والجتمع . ما تحاول هذه الدراسة أن تقترب من مفهوم السلوك 
الإبداعى من منطلق فلسفی تأويل عام . يتعامل مع « النظريات الطلقة » فى تفسير الأشياء بكثير من ار ولکن بقدر 
| كبير من التفهم . وتتناول هذه الدراسة مشكلة « تأليه » النظريات الفكرية BIA‏ . التى ينداوها كثير من الباحثين 
i‏ والفکرین - J‏ تلف ميادين الفكر الإنسان ‏ بنوع من القدسية أو التسلیم المسبق . وكأنها قد جاءت من عالم BP‏ 
۳ لا بخضصع لقانون النسبية ESN‏ . ولا بخلو Jie‏ النقد وعلم الاجتماع YI‏ الناشىء من هذه النظربات المطلقة 
و « المقدسة » » التى تضع خحطوطاً فكرية مسبقة للحکم عل العمل الأفي . 
| بالرغم من أن عدا من الفلاسفة وغيرهم قد تناولوا موضو ع النسبية التاريفية؛ ونبهوا إلى أن الجتمعات الإنسانية هى 
| من صنع البشر لا من صنع الآلهة . فإنهم ‏ بالرهم مدهم ‏ قد وقعوا فى أسر تلك النسبية التاريخية فيا صاخوه من نظر بات 
أ ورژی ١‏ مكتملة » لتفسير ماهية الوجود الإنسانى . ولا أقول بالرغم منهم بمعنى أن هناك من يستطيع أن يجاوز تلك النسبية 
| التاريخية . بل على العكس نماما . فان الحبياة الإنسائية بمعناها الوجودى الرحب تبدأ وتنتهى من هذه النسبية SRN‏ . إنما 
ا بتوهم بعض المفكرين آبم يستطيعون أن يتحدثوا عن النسبية الوجودية د كبا تحدث للآخرين من الناس » ولا بستطیمون 
| أن يتبينوا أدبا تحدث هم و بالضرورة ؛ با هم بشر . وبمرور الزمن تكتسب النظریات الفكربة خاصية القداسة i‏ وتخرج 
| من حيز النسبية لترندى ثوب اخلود الفکری » . وکا بری إدراره سعید فان النظريات العظيمة تکتسب یا من السلطة 
التى تسندعی الاحترام والتبجیل ۰ لیس من أجل د منطقية » محتواها الفکری ۰ ولکن لأن هذه النظر پات إما قديمة أو ذات 
د هيبة » ٠‏ پتوارئها الناس عبر الزمن » أو تبدو كأهها لا زمن ها . ويتناقلها العلياء والفکرون بتسلیم قدری() . 


وإذا اقتربنا من موضوع الدراسة فسنجد أن الاتجاهات الفكرية 
العريضة السائدة نى JUE‏ علم الاجتماع الاد الناشی» تمبل نحو تلك 
الصیغ والقوالب الفكرية السبقة . الى و نحكم » التفاعل بين النص 
wl‏ والجتمع ٠‏ وکان العملية الإبداعية هی « مط سلوكى » واحد 
رمتکرر . يستلزم بالضرورة أن هر بالراحل الارتقائية نفسها . هذا 
المجال الحديث نسبیا تبیمن عليه هيمنة شبه مطلفة المدرسة الماركسية 
مثلة فى کتابات جورج لوکانش ولوسيان جولدمان ( فى أعماله البکرف ) 


فى الرحلة الكلاسبكية . وكتابات لوی ألترسير وبیر ماشیری ونيرى 
|مجلترن فى المرحلة المعاصرة . وبالرغم من أن المعاصرين فد أبدوا قدرا 
كبيرا من المرونة فى تطبيق النظرية الماركسية فى دراسة التفاصل بين 
wail‏ والجتمع فإنهم جمیعا - سواء أكانوا كلاسيكيين أم معاصرين - 
يشتركون جميعا فى شمار ایدبولوجی منبجی واحد . يمعل من الحكم 
عل العمل الابداعی د رؤية مسبقة » تنسحب عل جبع الأعمال 
الادبية gill‏ ظهرت والتى لم تظهر ابضا ! 


t 


محر مشهور 


Uses}‏ هذا الشوع من النقد الادی > الذی أسميه بالنقد 
« العقائدی » . أنه دائها بحث عن ہ شىء ما ؛ داحل أى عمل اد t‏ 
الامر الذی بستبعد ابتداء تفسیرات آخری ممكنة . jy‏ هذا LEY‏ 
يذهب بعض الفسرین إلى أله ينبغى أن Jat‏ التص الأدى سلامح 
فكرية معينة : الصراع البرجوازى/البروليتارى ( الماركسية ) ۰ أو 
هيمئة بنبة لغوية أساسية ( البنيوية ) » أو الإصرار المسبق عل تفكيك 
العمل الأدى ( التفكيكية ) . . وهکذا . وهناك مفسرون آخرون 
يحاولون تحليل العملية الإبداعية نفسها . مثل جراهام والاس الذی 
قسم مراحل تطور النشاط الابداعی إلى ثلاث مراحل : الاستعداد . 
والاختمار . والإشراق . وهناك من قسمها إلى أربع مراحل ۰ مثل 
بوانکاریه وکاترین بانريك » وذلك باضافة مرحلة أخيرة هى 
التحفیق . ویری مصطفی سویف أن لحظة الابداع هى حظة تصدع 
بين ال « آنا وال و نحن » ۰ أى بين ذات الفنان والبيثة الاجتماعية... 
إلى غير هذه النظربات التى تماول أن تضم خطرطا عامة لطبيعة 
التفاعل بين التص الاد والمجدمع . أو تتناول العملية الإبداعية من 
منطلق التحليل المعمل ۰ الذى بخضع دراسة الإبدا ع لمعاييره علمية t‏ 
تنتقل بنا من الوصف إلى التصنيف ثم أخيرا التنبژ . 


وتحاول هذه الدراسة أن تسلك مسلكا مغايرا كل المغايرة فى حلیل 
العملية الإبدعية . وهو مسلك فلسفى ۰ برفض « فولبة » الادب عل 
أساس أنه كيان واحد متجانس ؛ والنظر إلبه بوصفه مجموعة من 
اللحظات الإبداعية الف يدة , النى لا تقبل التنميط الفكرى . 


ولا يستطيع أحد أن ينكر ‏ بطبيعة الحال ‏ دور العوامل الاجتماعية 
Selly‏ المختلفة فى إقرار تلك اللحظات الإبداعية ؛ فهذا أمر بدهى ۱ 
ولكن ما لا يستطبع المحلل أن بفعله هر د تعلبل » حدوث تلك 
اللحظة الإبداعية أساسا . فإذا كان الإبداع ينتج عن عفل جمعى أو 
لا شعور جمعى طبفی - كما ذهب بعض الماركسيين ‏ فلماذا يتميز 
الفنان دون سائر الناس(۳ ؟ بماذا نفسر الفروق الفردية حتى بين أنصار 
المدرسة الأدبية أو الفنية الواحدة ؟ الوافع أنه لا بوجد شىء : ملزم a‏ 
فى التركيبة الاجتماعية الثقافية فى أبة مرحلة تاريخية يحدد أى شكل 
سینخله العمل الإبداعى » كما أنه لا يوجد شىء «ملزم » SE‏ 
لعملية الإبداغية مر بمراحل ارثقائية معيئة ومعروفة مسبقاءلا سيم أننا 
نتعامل مع منطقة من السلوك الانسان تنسم بقدر كبير من الغسرابة 
والغموض واللانمطية . لذا نقدم هذه الدراسة الهج التاويل ( أو 
لتاویل الفلسفی ) Philosophical Hermeneutics‏ بوصفه منبجا 
ختلفا لدراسة العمل الإبداعى . هذا الج الفلسنی الذی تبناه 
لفکر الوجودی مارتن هايدجر » ثم طوره تلمیذه هانز جورج 
جادامر » لا یقدم نظرية جديدة ١‏ تحدد » طبيعة العلافة بين الأدب 
والجتمع . ولکنه بقدم اسلوبا فلسفیا جدیدا . بتعاسل مع النص 
لأدى على أنه كيان رمزی منجدد ؛ لا حمل معنی واحداً أو رسالة 
ثابتة . وأنه إنما يكتسب أبعاده الفكرية وا حمالية من خلال عمليات 
التفسير اللابائية . ولان حقائق الحياة بشكل عام ۱ لاتبدو, لنا باوجه 
ابتة وجامدة . ولكن ينتقى الإنسان منبا بشكل غير واع ما يتناسب مع 


ay 


خزرنه الثقافى والقیمی Stock of Knowledge ),j all,‏ ) الدى 
یتمیز بالتجدد والنمو الدائمين . لذا يجب أن نعدل السزال القائل : 
ماذا يحمل التص الأدى من رسالة ؟ إلى : ساذا ene‏ التص من 
رسالة ؟ ولن ؟ ومتى ؟ وق أية حظة وجدانية وشعورية ؟ رالشی» 
نفه ينطبق على محاولة فهم العملية الإبداعية نفسها ؛ فهر 
د تشراىء » لبعض المفسرين ( أو حتى لبعض المبدعين ) فى شكل 
مراحل رحطات من النشاط الذهنى والثمو الوجدان . ولكن هذه 
النظريات لا gated‏ أن تكون استقراه‌ات a‏ ذائية » للعملية الإبداعية . 
الفهم . کیا ری جادامر . هو عملية دائرية Jelas‏ فیها الأفاق e‏ 
وليس عملية أفقية أحادية الاتجاه . لذا لا بصلح أى منہج فكرى 
إيديولوجى ‏ مهما كان « علمیا a‏ أو « موضوعيا أن بصدر احکاما 
Stl‏ مسبقة فیا بختص بالنشاط الإبداعى ( وفى كل ME‏ الفكر 
الانسان ) . والمنيج التأويل الفلسفی فى النباية لا يقوم بأية محاولة 
لمجاوزة النسبية المكانية والزمانية » بل عل العكس ۰ فإنه يرى أن 
الذاتية هى عنصر وظيفى فى أبة عملية تفسيرية . 

وتنقسم هذه الدراسة إلى ثلاثة اقسام : القسم الأول مبا يقدم 
نقدا عاما للمنیج ال بدیرلوجی و الشماری » فى دراسة العلافة بين 
النص الادى والمجتمع ۰ مع ترکیز حاص عل المدرسة النقدية 
الماركسية . أما القسم الثان فيتعامل مع المشكلة نفسها عل نطاق 
أخص » وهو تحلیل العملية الإبداعية فى ضوء التفسيسرات 
الموضوعية . ثم يعرض القسم الاخصير المنبج الشأريل الفلسفى من 
خلال أفكار هايدجر وجادامر . 


القسم الأول : ١‏ وثنية النظريات » 


تناول كثير من المفكرين أمثال فيبر وماركس وهوسرل وشولتژ 
وغيرهم مرضوع النسبية الثاريخية . وقد ظهرت الإرهاصات الأولى 
هذا المنحى الفكرى عل أيدى مفكرى عصر النبضة . الذين ثاروا 
عل ديكتانورية السلطة الدينية الحاكمة فى القرون الوسطی ١‏ فقد انتبه 
هؤلاء المفكرون إلى أن التمرد على نظام الحياة الاجتماعی والسياسى 
والاتتصادی الذى ساد على مدى قرون طويلة فى أوربا ليس 
و بجريمة ؛ . OY‏ هذا النظام من صنع السلطة الحاكمة المطلقة e‏ 
وليس من صنع AY‏ 0 والافراد يتعاملون فى أى مجتمع من المجتمعات 
مع الواقع الثقانى الاجتماعى بوصفه حقيقة و مسلما پا » a‏ وكأن 
الحياة بشكلها القائم ‏ عاداتها وتفالبدها ؛ شركيبها القيمى 
والاخلاقی ؛ مؤسساتها الاجتماعية ‏ هی الصورة a‏ العلبيعية » 
للحياة . وفى موانف الحياة اليومية الدمطية بتعامل الأفراد بعضهم مع 
بعض عل أسس سلوكية مألوفة إلى حد كبير » ومشتركة فا بيهم . 
هذا القدر من التوقع المسبق للسلوك اللمطى هو الذی يعطى الحياة 
هذا الایبام « بالطبيعية » التلقائية . ولکن الحياة برغم ذلك تسطور 
ونتغير ۱ نكيف يتم ذلك ؟ کا يعبر ألفريد شولتر 3 فإن الفرد لا يقوم 
فقط باستفبال التجارب اليوميةوولكنه يشارك فى تطويرها وارتقائها من 
خلال مخزونه Stock of Knowledge ( jall‏ ) الخاص . ومع کل 


موقف جدید هر به الفرد يتطور زونه العرفی بشکل تدريحى لیتافلم 
مع الواقع . ويظل هذا الخزون من الخبرات والافكار والقيم فى حالة 
نمو ارتقائى دائم . 

gibt‏ المفكر الكبير dU‏ مارکش ode’ Jo‏ الصفة التلقائية للحياة 
الاجتماعية لفظ د الوثنية ¢ . Fetishism‏ . ولقد جاءت هله التسمية 
فى مقال رائع ثارکس(۲۳ » عبر فيه عن تفكك المجتمع الرأسمالى إلى 
الدرجة a‏ الأفراد فيها يتعاملون بعضهم مع بعض بشكل آلى 
١ platy‏ وکان مفرداث الحياة اليومية فى هذا المجتمع « « آوثان » مقدسة 
غير مشكوك فى صحتها . والأفراد فى مثل هذا المجتمع لا« يشعرون ») 
بتفاعل القوانين الاقتصادية والاجتماعية الجدلى , الذى يفرز هله 
السلمات الحيائية ٠‏ ولكنهم يعيشون الحياة فحسب 


Joy‏ الرضم من اهمية مقولة ماركس وغيره من الفکرین فيا بختص 
١‏ بوثئية » الحياة الاجتماعية والتاريمية فإنهم لم يتنبهوا إلى أن النسبية 
التاريخية لا تنطبق عل الحياة اليومية النمطية فحسب » بل تنطبق 
كذلك على مستويات الحياة الإنسائية o‏ سواء فى شفها التمعلى أو فى 
شقها الفكرى الفلسفى . فکما أن الحياة اليومية التلفائية « تؤله » ۰ 
كذلك يحدث الشىء نفسه بالنسبة للنظربات الفكرية والفلسفية الق 
تبدو أحيانا كأنها « انفصلت » عن سبافها التاريجى . وإذا نحن 
نتوارئها عل المستوى الأكاديمى « العلمى » - كأنها قد جاءث من ها 
فوقى له صفة الخلود . فمثلا حين صاغ ماركس نظريته الشهيرة فسا 
et‏ بأليات تطور الدورة Historical Cycleyie Lal‏ ) فإنه فى 
الوافع كان ينحدث « من خلال » ظروف المجتمع الأورى الرأسمالى 
فى القرن التاسع عشر . وحين فرق ماركس بين العلم الصادق ( المادية 
الجدلية ) والوعى الزائف ( الإبديولوجيا ) فإنه فى الواقع كان يرى 
الأشياء من خلال وعبه هو الخاص ( أو مزونه المعرفى ) بحقائق 
الحياة . ولان مفكرى ما بعد عصر النبضة قد أولعوا كثيرا بفكرة 
٠‏ الموضوعية: فى جال البحث العلمى ( انطلاقا من أهمية دور العلم فى 
بناء المجتمع الرأسمالى الناشىء ۰ ومردا على « جاهلية » الفرون 
الوسطى ) فان هذه العدوى قد انتقلت إلى العلوم الاجتماعية 
والإنسائية أيضا . فإذا بنا نجد المفكرين يتحدثون عن الذاتية التاريخية 
وكأنها نقيصة من نفائمس المياة . لا يتنبه إليها إلا من أو تلك المكائة 
« الموضوعية » فى الحكم عل ظواهر الحياة . 

الواقم أنه لا توجد هناك أفكار إنسانية « علمية » التركيب وأخرى 
« إسديولوجية » زائفة . واما يعتمد ذلك على زاوية الحكم عل 
الأشياء .. وماركس نفسه » الذی طالما نبه إلى نسبية الحقيقة التاريمية . 
قد وفع فى « الفخ الإيديولوجى » النسبى نفسه . حينما بدأ ينظر إلى 
مجتمعاث آخری خارج أورويا و بمنظور الاوری » . فالمند . كا عبر 
عاہا ماركس : ١‏ هى إيطاليا أخرى بأبعاد آسيوية : جبال افیمالایا 
بدلا من جبال الالب : سهول البنجال بدلا من سهول لومباردی, . . 
وجزيرة سيلان بدلا من جسزيرة صفلية , les‏ 1 الاسقاط» 
الإيديولوجى ars‏ يرى ماركس ( هذا المفكر الانسان العظيم ٠‏ 
الذی طالا انتصر لطبقة البر ولیثاریا القهورة ) أن وجود الاستعمار 


العملية الإبداعية 


البريطان فى المند - عل الرغم من ضراوته = كفيل بإحداث ‏ أعظم 
ورة اجتماعية فى تاريخ ذلك الجتمع « شبه البربری » + الذی سجن 
قدرات العقل الإنسالى فى أضيق حدود "(١ | ESS‏ . 


l « wil! وثنية مدارس النقد‎ ١ 


ولا يخلو مجال النقد الأدى كذلك من أوثانه « المقدسة » . ونتملل 
تلك الوثئية فى وجود مدارس نقدية: متعددة . نحدد كبفية 3 قراءة » 
النص الأدى . وبمعنى آخر فان هذه المدارس - على اختلافها - تبحث 
دائها عن « أشياء ما » داحل النص الادی 6 وكأن العملية الإبداعية 
هى نوع من أنواع السلوك النمطى التوقع سلفا . وسوف نتعرض هنا 
لنوعين من المدارس النقدبة : « الداحلية » » أو الباطنية . .الى 
تتعامل مع النص الاب با هو كيان مستقل قائم بذانه ۰ مثل الشكلية 
والبنيوية والتفكيكية . و « النارجية » ۰ التی تربط بين النص الادی 
وسياقه التاريخى الاجتماهی . وسرف يتم HSP‏ عل المدرسة 
الماركسية ذات الميمنة العريضة فى هذا اتو 


المداره س الداخلية : 

' تبلورت المدرسة البنيوية فى النمسينيات من هذا القزن , ولافت 
ذیوعا کبیرا » سواء J‏ علم الانثروبولوجيا dl‏ علم Lalll‏ والنقد 
الأدى . وتعد الدرسة البنيوية الامنداد الحديث لامدرضة الشكلية 
الروسية . الى اندثرت إبان العصر الستالینی . ولقد AU‏ کل من 
الشکلیین والبنيويين بآراء العالم اللغرى فردیناند دى سوسیر ۰ الذى 
رای أن اللغة نظام رمزی مستقل ذو علاقات بنيوية متماسكة وسابقة 
عل الاستخدام الفردی الخاص . وتتجل وظيفة المحلل. اللخوی فن 
الکشف عن تلك الملاقات اللضوية الشابتة ؛ ولیس فى الاهتمام 
بالزخارف امخارجية التمثلة فى الاستخدامات الفردية اللاحقة . ,قد 
نقل الشکلیون والبنیوبون فكرة ١‏ البنية المتماسكة » إلى جال الأدب؛ ٠‏ 
ومن ثم عدوا الاسالیب الادبية المختلفة جرد و أغشية خارجية » تخعلی 
البنية اللغوية الراسخة . وفى هذا إلغاء لدور ا لمؤ ثرات البيثية التارجبة 
والثقافية المختلفة + کا أنه sud‏ لفردية المبدع الأ . وكمابرى رولان 
بارت فى كتاباته المبكرة فان الادباء يقومون فقط « بمزج » الشراکیب 
اللغوية « الکتویفدائا » . ولقد کشف البنيويون الاوال ۰ سواه منيم 
اللغویون والانثروبولوجیون ( کلود ليفى شتراوس وماری دوجلاس ) 
عن تلك البنية اللغوية العقلية الکامنة . والقائسة عل فکرة 
د التضادات الثنائية » . Binary Oppositions‏ . والعقل Gls}!‏ - 
فا يرون er ta‏ »کی بصئف الأصوات اللغوية والمؤثرات الثقافية 
والتجارب الحيانية بشکل عام فى شكل تضادات زرجية . مكل 
الساكن /المتحرك . والجهسور/الهموس ( صوتيات ) ٩‏ 
الطبيعة /الثقافة . المقدس/المدنس (أو الدئيوى)؛ 
الأبيض /الأسود . . إلخ . لذا فان المحلل اللغوی أو الانثرويولوجى 
د يجاوز » الأساليب اللغوية الخارجية ۰ المتمثلة فى الیدث aly St‏ او 
الأسطورى او ابحمالیات الشعرية إلى آخره . ليكشف اللقاب عن 
تلك الأبنية اللغوية العقلية و الموضوعية » . 


ar- 


سجر شهرر 


أما البنيوية المعاصرة » أو ما بعد البنيوية )= PORE‏ 
(structuralism‏ فهى فى الراقع الامتداد و التشائم » لبنيوية 
الخمسينبات الطلقة, لقد تخل بارت فى كتاباته الأخيرة عن النظريات 
العلمية المطلقة « وكان فى هذا مثلا للروح التى بدأت تتصاعد فى عالم 

۲ الفکر الغرى مع نباية الخمسيئيات i‏ وقد آقر بارت أنه حتى مع وجود 
but‏ لغوية بنيوية فإن النص ol‏ لا يحمل فى الغباية حقيقة واحدة 
ابتة . وى هذا یفترب البنسویون المعاصرون من فلسفة المدرسة 
التأويلية الفلسفية . هكذا تخلت البنيوية المعاصرة عن التحلبلات 
د العلمية » اللغوية المطلقة » ولكتها فى الوقت نفسه أصرت عل 
التعامل « السداخل » فقط مع النص الاب ؛ ففى وسع الفاريء 
لمنصوص الادبية أن يستخرج أية معان يراها . بغض النظر عن ذاتية 
المؤلف ومقاصده . لقد أعلن البنيويون « موت المؤلف » كيا أعلنوا 
موت « الحقائق التاريخية 277 . أما جاك دریدا » رائد أكثر الاباهات 
البنيوية الحديثة تطرفا » وهو التيار التفكيكى » فإنه يرفض أية وحدة 
موف.وعية فى النص pall‏ . سواء عل المستوى السردى الزخرق أو 
عل المستوى البنيوى . ودور النافد الأدى كما يراه التفكيكيون هو 
العمل عل هدم lall‏ الاحادية للرموز اللغوية » وذلك بغرض AF‏ 
العقمل من سطرة الافكار والمضامين « الموجهة» . ولا بقلم 
التفكيكيون منباجا بدیلا لقراءة النص الأدى بعد عملية د الهدم » ٠‏ 
Lily‏ الهدف عندهم هوف جرد تفكيك النص لغويا » وتركه ه هكذا ٠‏ 
أمام القاریء ليستنبط منه ما شاه من معان . 


نقد : 5 

إذا استعرضنا الافکار النقدية السابقة نجد أن فکرة البنية 
الموجودة « حتها » فى صلب العمل الأدى هی ٠‏ الوثن » الذی قدسه 
البنيويون الأوائل . وليس هناك شىء « حتمى » فى العملية التأويلية 
إلا ما بريد الفسر أن يراه . فإذا أعطينا ثلاثة محللين بنیویین العمل 
الأدى نفسه ليقوموا بتحليله » قد نحصل ف النباية عل ثلائة حلیلات 
بنيوية مختلفة ؛ فأیهم سیکون « الصحيح a‏ ! الإجابة هى : 
الثلاثة t‏ إذ لا توجد هناك قراءات د صحيحة ؛ وأخرى د خاطلة ؛ 5 
واذا أخذنا هذا الاعتقاد المسبق بخلود البنية اللغوية نجد أنه قد شابه 
إغفال عنصرى الذاتية والمجتمع . فمن غير الجدی . مثلا- مناقشة 
خصائص أى من صلاح عبد الصبور أو أمل دنقل الشعرية وامجمالية 
ما أن الأساليب الأدبية ما هى إلا ١‏ زخارف » خارجية . وأن العبقرية 
الحقيقية هى عبقرية النظام اللغوی المحكم للغة العربية , السابق على 
إبداعات الشعراء . وبالرغم من أن البنيوية احديشة قد خلت عن 
التمسك age‏ البئية الواحدة ‏ وفتحت المجال أمام التفسيرات 
اللانبائية . فان الاصرار السبق - مرة أخرى ‏ على و موث المؤلف 
والجتمع » يعزل التص الأدى عن أبة مزثرات ذانية أو اجتماهية e‏ 
ويفرض على القارىء لونا منصزلا من ألوان التفسير الأدب . 
والإصرار المسبق على « تفكيك » العمل الأدى ۰ أيا كان محتواه » هو 
إصرار عبثى ؛ لأئه لا يقود بالضرورة إلى شىء . إن الإشارة إلى 


۹4 


نسبية aah‏ الناريخية ممثلة فى کشف الأصول د الإيديولوجية + 
لاستخدامات اللغة شىء ٠‏ ورفض أى تعامل مع الواقع الخارجى من 
خلال أنماط اللغة الموجودة ‏ وهو ما يدعو إلبه التفكبكيون ‏ شىء جر 
ماما . بشول كريستوفر بتلر « ..... ge‏ لو حاولدا RAS ١‏ 
لغتنا , فإننا سنستخخدم لا Ue‏ نوها آخر من التراكيب الرمزية ( الى 
سيثبت النقد التفكيكى تضلیلها من بعض النواحى أيضا ) e‏ !9" ۰ 


مس ےہ 
المدرسة الماركسية للتحلیل الاجتماعی PI‏ 
ا وت ری نسح 


بالرغم من أن علم الجمال لم بشکل اهتماما رئيسيا لدې كارك 
مارکس فان الحللین الماركسيين قد برزوا فى مجال النقد الاجتماعى 
الا بشکل كبير . ولعله من الفید أن نتعرض لثلك المدرسة الفكرية 
على وجه النصوص t‏ لان أبة نظرية فكرية أخعرى ۸ حظ فى تاربخ 
الفكر الإنسانى بهذا الحجم من التقدیس أو د عبادة الأوثان » مثلها 
حظیت به الدرسة الارکسية . صحیح أن المدرسة النقدية الماركسية قد 
نطورت کثیرا منذ عهد جویج لوكائش ۰ رائد النفد الماركسى 
للادب . إلى OW‏ » ولکن اللامح الإبديولوجية العريضة ظلت 
واحدة ٠‏ متمثلة فى وجود حکم مسبت و بحدد » شکل الصلاقة بين 
السلوك الابداعی والمجتمع . 


ارتبط اسم جورج لرکاتش ٠‏ الفکر الكبير ؛ باصطلاحات نقدبة 
شهيرة 6 مثل ۱ النمساط الإنسانية ¢ human types‏ و ١‏ الكلبة » 
totality‏ و « رؤ ية العام 0 Git world vision‏ صاغها فى أعظم 
أعماله الفكرية : « الرواية التاريجمية » . فى هذا العمل الکبیر تتم 
لوکاتش ناريخ ما أسماه بالرواية التاريمية ۰ الى فرق بينها cote‏ 
وبين الرواية الرومانسية . وقد رای لوكاتش أن الرواية م تتبلوز با هى 
جنس أدى متميز إلا فى الفرن التاسع عشر a‏ حينها بدأ الوجود SEIN‏ 
يتسلل إلى الأعمال الروائية مع نمو التبار الواقعى . وقبل ذلك القار Si‏ 
كان الشكل السائد للرواية هو الشكل الرومانسى e‏ الى خلا ae‏ 
« الروح التاريمية » النى تجسد الصراع الطبقى السائد فى الجتمت, 
( وذلك من خلال انتاء الروائى الطبقی نفسه ورژ يته BAW‏ . كل 
روائى يشترك مع أبناء طبقته فى نظرة كلية شمولية للعالم من حوله t‏ 
والروائى « العظيم » هو من يستطيع أن يعبر عن تلك الرز ية الكلية 
للحياة من مونعه الطبفی . لهذا بضع لوكاتش كلا من By‏ سكوث 
وبلزاك فى مرتبة « الكتاب العظام » + لان شخصياته) الروائية تعبر 
عن و افاط » اجتماعية طبقية سائدة فى الجتمع . أما الأدب 
الرومانسی والادب الحديث فهما نوعان من الادب « الذاق » ۰ الذى 
تخلر شخوصه من الانتپاء الطبقی الشاریخی للمجتمع . لا بف 
لوکاتش احتقاره للادب الحديث بصفة حاصة ؛ لانه يجمل من الفرد 
مورا للکون » وتبدو شخوصه مربضة ومقهورة ومنسلخة عن الواقع 
الاجتماعی . ومن غير المجدی فى رأی لوکانش - اللجوه إلى امرب 
والانسحاب إلى الداخل ؛ لان فقدان « رژ ية العام » فى العمل we’‏ 
هر فقدان اموية والامل فى مستقبل أفضل . والطريق الوحيد لمحارية 


الواقع الاجنماعی الجحف ( الحياة الرأسمالية ) هو وجود رو ة 
متماسكة للعالم . تتمثل - بالنسبة للوکانش فى الاشتراكية( , 

وقد تبی لوسيان جولدمان أفكار أستاذه جورج لوكائش 5 لذا نجد 
هناك أوجه تشابه عدة بيئهها . من ذلك أن جولدمان ؛ مثل لوكاتش » 
يرى أن الادب « العظيم » هر القادر عل خلق نظرات كلية للعالم » 
تعبر عن انتهاءات طبفية شمولية . وبا الصدد يفرق جولدمان بين 
+ رؤية العام » و« الإبديولوجيا » ؛ فالاخيرة مثل وعيا زائفا ناقصا 
ر مثل فكرة الادب الرومانسی عند لوکانش ) ۰ أما رؤ ية العام فهى 
تعبر عن وعى طبقی جماعى ٠‏ حفيقى » . ويقوم الحلل الاب ؛ فى 
ضوه المنبج الذى أطلق عليه جولدمان « البنيوية التاريخية » ٠‏ 
باستكشاف التراكيسب الكلية » الموجودة فى النص الادی ؛ ثم يفوم 
بعد ذلك بربعلها بالخلفية التاريخية » وبطبقة اجتماعية معین(؟) . وقد 
تراجع جولدمان فى أعماله الأخيرة عن إبمانه الأول بأهمية وجود ٠‏ رژ k‏ 
العام » بشكل مطلق فى الاعمال الأدبية » حيث وجد أن كثينرا من 
الاعسال الحديثة ( مثل الادب العبثى ) فد خلت من تلك النظرة 
الطبفية للحياة الاجتماعية . مثل أعسال كافكا ومارلرو وكاس 
وبكيت . 

وإذا انتفلنا إلى التيارات الحديشة من مسدرسة النقد الأدى 
الماركسى ۰ ومن أبرزها المدرمة الالتوسيرية ( وى ألتوسير ۰ بير 
ماشبرنى, » تبرى إيجلترن ) . وجدنا آنبا هد تميزت بقدر كبيرمن المروئة 
فى .سیر iy lll‏ الماركسية . صحيح أن 'اتوسير نفسه ۸ يهنم بشكل 
مباشر بالنفد Goll‏ , ونث كان صاب الفضل فى ظهور تيار نقدى 
مارکں معاصر s‏ نما عل أساس من انکاره المتطورة . ويختلف 
التوسر.. مع الماركسية الكلاسيكية فى تفسيرها العلاقة بين البنية الفوقیة 
super structure‏ والبنية التحتية infra structure‏ ؛ )3 يسرى أن 
البنية الفوقية ( السياسة » الدين . الفنون . . . إلخ ) ليست جرد 
انمكاس JE‏ للبنية الشحتية ( القوى الافتصادية ) . ويتكون المجتمع 
من مجموعة تراكيب مستقلة فى ذاتها » ومتشابكة فيا بینبا . ولا يبيمن 
غل البناء الاجتماعى فى أبة مرحلة تاريخية صراع مركزى بسبط ( مثلا 
القوى الاقتصادية مد السياسية ) ؛ وإنما تبرز مجمرعة من التناقضات 
اننشابكة . وإذا .دنت هناك ثورة عل مستوى البنه" التحنية فان ذلك 
لا ينعكس بشکل JE‏ ومباشر عل البنية الفوفية ؛ OY‏ أنظمة البلية 
الفوفية . مثل المنون والأداب والسياسة . . إلخ لديها قدر من قوة 
الدفع الذاتية . التى WAKE‏ من البقاء go‏ بمد الإطاحة بالعسوامل 
التحنية gil‏ ادت إلى ظهورهاا''٠‏ . فالادب لا يمكس الحفيقة 
الاجتماعية الشاربنية بشکل آل . ولكنه یقع فى مكان وسط بين 
الإيديولوجيا ( الوعى الزائف ) ره العلم اليقيني » ( الماركسية ) . 
( تأمل الماركسية فى الوصول إلى مرتبة العلم البقينى بننقية أفذكارها من 
أية شوالب « إيدي,لوجية » . مثل الإبديولوجيا البرجوازية الزائفة . 
التى, تركز عل الإنسان الفرد دون أن تربطه بالفری الاجتماعية 
والافتصادية الى نسنم التاريخ ) . 

ويطبق بيبر ماشیری أفكار التوسيرفى She‏ النقد الأدى . فهویفرق 


العملية الإبداعية 


بين النقد الاب العلمى ( الماركسية ) والنقد التساويسل 
( الإبدبولوجيا ) . الاول يحلل العسل الأ فى سياققه IN‏ 
الاجتماعى من أجل الوصول إلى « القوانين الى تحکم عملية الإنتاج 
الاد » : فى حون يركز النقد التأويل البرجوازى عل مفهوم الإبداع ٠‏ 
وكأن الادیب هوالذى: cg dy‏ العمل الأدى وليس القوى الاجتماعية 
التاريخية السائدة . وكل دعاوى الذائية والعبقرية والإلهام مرفوضة 
نبائيا لدی ماشيرى . لذا فإنه لا يستخدم مطلفا كلمة « إبداع ؛ e‏ 
ولكنه يستخدم كلمة « إنتاج » ( ULE‏ مشل إنتاج البضائع والسلع 
الاستهلاتية ONC‏ وهو بری أن العمل الأدى ليس مرأة حقيقية 
للمجتمع فى كليته ؛ Ly‏ هر مرأة n‏ مكسورة » ؛ لأنها تعبر عن رز ية 
ذائية للمجتمع من خلال مونف طبقی حاص . وإذا تتبعنا مغلا الادب 
الروسی فى الحقبة ۱۸۱ ۱۹۱۵ فسوف نجد ۔ کہا یری ماشیری - 
أن دیستویفسکی كان يعبر عن روسیا الإقطاعية . وان تشیکوف كان 
يعبر عن مرحلة ازدهار البرجوازية . وأن تولسئوى كان يعبر عن طبقة 
الفلاحين » آما جوركى فهو يعبر عن البروليتاريا المبكرة 9" , 


ويريص تیری إيجلثون أيضا أى نقد بتصاسل ممع ١‏ المشساعر 
الإنسائية » التى لا ترئبط بتاصیل تاریغی اجتماعی دد » ويرى أن ٠‏ 
الأعمال الادبية الى تعزل شخصیانبا عن إطارها الاجتماعى : مثل 
أعمال جررج إليوت » هى أعوال غير و مناسبة » لمصرها ؛ لأا 
نشد عن ١‏ التزام ‏ الأدب بتصوير الواقع الاجتمساعی التاربنی . 
ولا يؤمن إيجلتون برجود فراءات aye‏ للأعمال الأدبية ؛ وینبع هلا 
من مفهرم حاص جدا بالنقد الماركسى . فالقراءاث الهائية 
( والقصود بها فى الوافع هر وجهة نظر الأديب ) قد « تعطل a‏ من فدر: 
الناقد الماركسى على اسنکشاف العلاقات الاجتماعية !لى تفرز العمز. 
الاد . لذا فان وظيفة النقد الماركسى ( الوعى الحقيقى ) تتلخصر, 
تحلیل العمل « فيما وراء ذائية المؤلف » ٠‏ التى قد تمثل وعها ر“ 
يحجب العوامل الاجتماعية التي أدت إلى ظهور العمل الأدي . وي" :. 
إيملتون المدارس النقسدية التى تلغى وجرد الراقع الاجتصامی : 
كالتفكيكية . التى ثل الإيديولوجيا البرجرازية فى AS‏ صورها 
تطرفا . ويرى أن هذه LAY‏ النقدية لا تمبر إلا من داضم 
الوت(۱۳) ۲ 


نقد ه الأوثان » الماركسية : 

إذا حاولنا تفريم الطر ومح النقادية الماركسية ۰ ءام ارفا" Be‏ 
مما وا معاصرة o‏ وجدنا ipl‏ فد شابها تثیر هن أوجه القع.رر ااسثلة فى 
التعمیمات النظرية الشمولية . Jyly‏ هذه الوجيء المقولة النى تفيد بأن 
الأدب . أو عل الاقل « الادب العظيم + : هو صرآة عاكسسة المعالم 
الخارجى من موقع طبقى ؛ فهی مقولة مبالم فيها إلى حذ هائل . ذلك 
لان الصراع الطبقی أولا ئيس إلا زجها :اعدا من اوسه الصراء 
الاچتسامی . هناك Glee‏ اجتماعي 4 كثيرة ممثلة فى سر کبس من 
الاعمال الأدبية . تدور پدیدا عن نطاق. السراء الطبنى . والامئلة 
لا حضر ها : مثل الادب الرومانسی ( رومیو «جوئرت. - شكس ير / پر 


ta 


سر شهور 


الأطلال ‏ بوسف السباعی ) a‏ والادب الاجتماعى ( الثلاثية + 
اللس والکلاب IB.‏ فوق النیل - نجیب محفوظ /العيب ۰ حادثة 
شرف - بوسف |دریس /حدث فى مصر الآن ‏ بوسف القعيد /دیروط 
الشريف - محمد مستجاب/العلوق والإسورة  oF‏ الظاهر عبد 
الله ) . والادب العبثى ( فى انتظار جودو- صامویل بیکیت/با طالع 
الشجرة ‏ توفيق الحكيم ) a‏ وأدب المرأة ( منظر بعيد لثذئة ‏ أليفة 
رفعت ) . حتی العلاقات الطبقية لا يشترط أن تعرف من خلال علاقة 
الفرد بوسائل ELEYI‏ ( التعريف الماركسى  )‏ وهو تعريف غري 
نماما . قد لا ينطبق عل الكثير من مجتمعاتنا الشرفية ٠‏ حيث تلعب 
عوامل آحری كالدين والائتهاء السياسى والاصول العائلية والعرقية 
ر (ethnicity‏ دورا مهما فى حدید هوية الإنسان الطبقية . وهذا 
يقودنا مباشرة إلى مناقشة مقولة موضوعية « الماركسية » وزیف 
و الإيديولوجيا » 1 الواقع أنه لا توجد هناك أفكار و علمية ٠‏ حقيقية 
وأخرى a‏ زالفة» ومشوهة بشكل مطلق » والحكم هنا لزاوية رژ ية 
الأشياء . إن ما يقوم به كل من لوکاتش وجولدمان هو فى الحقيقة 
فرض و رؤاية إيديولوجية » عل العمل الأدبى ؛ EY‏ بجاولان د CAEL‏ 
أبعاد طبقية قد لا تكون موجودة فى النص نفسه. فمثلا بری لوکاتش 
عند تحلیله لرومیو وجولیت لشكسبير أن الصراع الحوری فى العمل 
الادی قد تشکل عندما اصطدم الحبيبان و بالظروف الاجتماعية 
للإقطاعية المندثرة فى ذلك الوقت'»! وكل من قرأ هذه المسرحية 
الشهيرة يدرك تماما أن لا علاقة للاحداث بالصراع مع الرافع 
الإقطاعى Oly ٠‏ كان شكسبير قد عاصر هذه الحقبة من التاريخ 
الأوروب bl»‏ قصة حب رومانسية عادية ٠‏ تصطدم مع التعنت 
والتعصب العائل من خلال عائلتين متصارعتين . ويكفى أن نشب إلى 
أن کلتا المائلتین تنتمى إلى الطبقة نفسها ( النبلاء ) ؛ فإين هو 
الصرا ع الطبقى فى الموضو ع ؟ | 


من الصعب كثيرا كسب القضية فى مواجهة مشل هذا النقد 
الإيديولوجى ۽ لوجود عامل مهم هو عامل الإإيحاء SU‏ سء العين 
لرژ بة ما ترید أن تراه من « حقائق » . آما مقولة ١‏ رفض » الادب 
الحديث لائه أدب منفصل عن فضایا الجتمع الاجتماعية والتاريخية 
فهى مقولة معكوسة ؛ لان الادب الحديث بتحدث بلغة زمنه ۽ فهو 
وإن كان لا يقدم الحقيقة بأسلوب السرد الواقعى » ما زال يتحدث 
عن الواقع بأبعاده العبثية والمحبطة للكيان الانسان . مشل اعمال 
كافكا ومالرو وبيكيت وبيرائديللو . وهذا ما فطن إليه جولدمان نفسه 
d‏ اعماله الأخيرة . حینا أدرك أن الإصرار الایدیولوجی السبق عل 
وضوح « رؤية العام » الطبقية هو إصرار مارکسی فى امقام الأول ٠‏ 
۷ يعبر عن حقيقة الادب العاصر ء أو الواقع الرأسمالى الماصر “الذى 
استطاع آن یفرض وجوده ( بدلا من الاندثار ) ۰ وآن پجشوی ثورة 
الطبقات الکادحة الرتقیة(*۱) . 


وبالرغم من أن الالتوسیریین فد قدموا قراءة جديدة فى الارکسية e‏ 
اتسمت با مرونة والحيوية بشكل عام ۰ فان أفكارهم الإيديولوجية 
الأساسية فى جال النقد الأدى قد شابها كذلك كثير من أوجه القصور 
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tal‏ فى فرض رؤية مسبقة لتفسير العمل الادى .الق الى 
تدعى أن الناقد الارکسی هو وحده الذى يستطيع أن « يجاوز » الوعین 
البرجوازی الزائف Sadly‏ الاشیاء فى سياقها التاریغی الاجتماعى' 
د الحقيقى 4 ۰ هی خير دلبل عل « ایدیولوجية e‏ هذا الادعاء . 
ولا يستطيع أحد t‏ مهما كان « علمیا » أو « موضوعیا ) ٠‏ أن هرب 
من أسر النسبية التاريمية الملازمة للوجود الإنسان فى العموم . وکا 
بعبر أنطونيو جرامشی » السياسى الماركسى الكبير : « هل من المکن 
أن تکون هناك موضوعية خارج نطاق الوجودالتاریخی البشری ؟ من 
بستطيع أن يفوم مدل هذه الموضوعية ؟ من يستطيع أن بری الأشياء 
من منظور الكون المطلق ؟ “١‏ . وبالرغم من أن الالتوسیریین قد 
اختلفوا مع مفولة لوكاتش ومعاصريه فى کون النص الأد اتعكاسا 
مباشرا للظروف الاجتماعية التاريية » وأنه معبر عن رؤية محددة 
العام من منظور طبفی > فان هذه المرونة من جانبهم هی فى الواقع 
مرونة « ظاهرية » . وذلك OY‏ عدم الاعتراف بوجود قراءات Tye‏ 
للعمل الأدي ( رژ ية العام ) هوه الحق » الذى اعطاه الالتوسیریون 
لانفسهم لتفسير العمل الاد وفق انتماءاتهم الإيديولوجية . هذا من 
منطلن أن الاديب أو النص نفسه لا يستطيعان « أن يتحدثا عن 
نفسبهیا » , لأا واقعان تحت أسر الإيديولوجية البرجوازية الزائفة . 
لذا يمب عل النافد الارکسی أن يفسر النص و ضد رغبة الژلف ٩‏ 
ر إيجلتون ) . وذلك حتى يضع النص فى إطاره الاجتماعى والتاريخى 
05 الحقيقى ايلك 5 

ونستطرد من هذه النقطة الاخيرة لنتساءل:ما lowe‏ الخلفية 
الاجتماعية والتاريمية « الحفيقية » ؟ الواقع أنه بوجد شىء اسمه إعادة 
و خلق » الظروف الاجتماعبة التاريخية فى حقبة من الماضى « كما 
كانت » بشکل مرضوعی ومطلق . حتى عملية التاریخ الى تسجل 
الا حداث التاريمية فى زمن حدوثها فإنها تعبر عن فراهة ذائية أو شعبية لما 
يجرى من أحداث . فمثلا عندما وصف الجحبرق الفرنسيين OU]‏ الحملة 
الفرنسية عل مصر و بالكفار » فإنه لم يكن يعبر عن موقف الإسلام من 
المسيحية ( ديانة الغازين ) ۰ حيث يعترف الإسلام بالدیانتین البهودية 
والمسيحية بوصفهیا ديانتين سماويتين ؛ وإنما هو نعبير عن مدى كراهية 
المصريين للمستممر الغرب بعاداته وتقاليده وقيمه المختلفة orie‏ . لذا 
فان عملية ١‏ تفسير » الاحداث التاريضية الاجتماعية هى عملية ذانية 
Nias wal‏ الحدث التاریخی لا : يبدو » Cob‏ الاطراف والفثات 
الشعبية بالصورة نفسها o‏ ولا يحمل الدلالة نفسها دائما للاضراد ء 
سواء داخل الجتمع الواحد أو فا بين الدول والشعوب . لم نسوق 
مثالا sel‏ فهناك حاولة قام بها عميد الادب العرى طه حسين فى 
آواخر العشرینبات لتقویم الادب الجاهلى تقويما و علمیا » من منطلق 
مطابقته بالظروف الاجتماعية والشاريخية ٠‏ الحفيقية a‏ التى واکبت 
ظهوره . وقد توصل طه حسين من خلال هذه الدراسة إلى أن الشعر 
الجاهل ليس مژشرا و معبرا ؛ عن واقع الجتمع Jaldi‏ آنذاك و 
وذلك oY‏ ما وصل إلينا من شمر الجاهليين ١‏ أمثال امسریه الفیس 
وعمرو بن كلثوم وطرفة بن العبد والاعشى » جاء باللهجة العسربية 
الفصحى ( لسان قريش ) ۰ فى حين أن الجتمع الجاهل بقبائله 


وعشائره التنافرة كان متعدد اللهجات . لذا توصل طه حسین إلى أن 
الشعر الجاهل ‏ فى معظمه ‏ منحول 6 قام الفرشیون بنحله بعد 
الإسلام ونسبته إلى الجتمم الجاهل للإعلاء من شأن القبلية 
القرشية . ولكن بالرغم من أهمية نلك الدراسة فى حد ذاتها o‏ وجرأتها 
فى التصدى للموروثاث التارجخية العتيقة ٠‏ بظل من غير المتصور أن 
يكون طه حسين قد أعاد « تصوير » المجتمع الجاهل ( بعادائه وتقاليده 
وعصبياته وجانه المختلفة والتنافرة أحيانا ) « كا كان » نماما ؛ وذلك 
OY‏ ما وصل إليئا عن تاربخ الجاهلية كان يعتمد فى الاغلب عل 
القصص polly‏ والروايات ‏ کا شهد طه حسين نفسه ‏ لا عل 
الخطوطات أو نصوص المؤ رخین . ومن ثم لا تعدو حاولة طه حسين 
أن نكرن ٠‏ فراءة ذائية ؛فى ناريخ الجتمع الجاهل ( وهو تاريخ هش فى 
حد ذائه ) ؛ فليس هناك شىء اسمه « إعادة خلق الحقائق القديمة » 
من منطلق کون مطل كما فال جرامشی . 

ولعل أهم ما ميز أى فكر [بدیولوجی عقائدى هو انجاهه للتصنيف 
النمعطى . بل فى معظم الاحيان للتسطيح . يتضح هذا فى تصنیف 
ماشيرى الآلى للادباء الروس فى ضوه ph pal‏ الطبقية وعصررهم الى 
شهدرها . وعلى رجه التحديد لا بوجد شیء فى أعمال دیستویفسکی 
يعبر عن الإفطاعية بشكل جوهرى . وان كان الکانب فد عاصر نلك 
الرحلة من تاريخ روسيا القيصرية ۱ ففد نیز ديستويفسكى بالقضایا 
ذات الطابع الانسان النفسى ۰ التى يحاول فيها أن يغوص داخسل 
الذات البشرية . وأن يسبر غررها » ليكشف مافيها من غموض 
وئنانضات . هذا الرفض العام للأدب « الإنسان » - كما أسماه النقاد 
الماركسيون ‏ برصفه غير ملائم لعصره ؛ Ul‏ هو رنض لكل المعمان 
الإنسالية العريضة . النى لا تدور فى إطار الصراعات الطبقية 
والسياسية . 


القسم الثان : 


الإبداع مظهر من مظاهر السلوك البشرى » ولكنه مظهر سلوکی 
« غير عادى : . وذلك لأنه حكر خاص ‏ بدون ما سیب منطفی 
مفهوم ‏ على مجموعة من البشر هم من نسميهم بالمبدعين . وكأى 
سلوك بشرى فان عملية الإبداع ها وجهان : وجه « خارجى » ۰ 
يتمشل فى الفعل السلوكى نفسه a‏ أو المحصلة العبائية للإبداع 
( الفصة . الروابة . القصيدة . اللرحة التشكيلية . المفطوعة 
لموسيقية . . . إلخ ) ۰ ورجه « داخل » بتمشل فى النشاط PU‏ 
والوجدان الذى بحدث داخل عقل المبدع ليفرز فى النباية هذه الالوان 
لإبداعية المختلفة . فى القسم الأول من البحث حاولنا أن تركز عل 
الجانب الخارجى من السلوك الإبداعى التمثل لى النص YI‏ نفسه » 
ورأينا أوجه فصور النقد الإبديولوجى فى الحكم السبق عل التصوص 
لادبیة ١‏ باخضوع » لقوانين فكرية معيئة , وهو أمر أشبه بوضع العربة 
مام الحصان . فى هذا القسم ننطلق من العام إلى الخاص . ومن 
الخارجى إلى الداخسل : من دراسة الأدب با هو كيان سلوكى 
جنماعی عريض ( القسم الأول ) ۰ إلى دراسة اللحظة الإبداعية با 


العملية الإبداعية 


هى نشاط gad‏ ووجدان داخل . ومرة آحری لن أحاول « تنظير» 
ما بحدث داخل عقل pall‏ من تفاعل gad‏ ووجدان e‏ بل سأحاول 
إبراز ما تنطوى عليه محاولة « فهم ؛ العملية الإبداعية ( داخلیا ) من 
مصاعب . وی رأبى أن هذا الاهتمام « العلمى » الملح بتنظير العملية 
الإبداعية يرجع إلى سبب جوهرى . وهو الخلط الدائم بين السلوك 
الإبداعى والسلوك العادى أو النمطى ١‏ والفرق بيهم كبير . 


السلوك « العادى » والسلوك الإبداعى : 

فى YE‏ البحث الا کادیی التعددة بمدث هناك خلط دائم بين 
السلوك البشرى العادى أو الطبيعى الذى يستطيع معظم الانراد أن 
يمارسره. والسلوك الإبداعى الخاص بالجدمين . ففى علم 
الاجتماع ‏ عل سبيل المثال ‏ هناك خطأ شائع بجمل من علم الاجتماع 
الاد ( وهو فرع ناشىء من فروع علم الاجتماع ) فرعا من فروع 
علم اجتماع المعرفة ( با أن المجالين يتناولان موضوع أصول العرفة 
الإنسانية » سواء فى مجال الادب الخاص أو فى She‏ الحياة اليومية 
العام ) . والحقيقة أن المجالين يتناولان موذجین ختلفین من مساذج 
السلوك الإنسانى : النمطى والإبداعى . 

علم اجتماع المعرفة بحاول نقصی العمليات الإدراكية والذهنية 
gil‏ تدور Jala‏ عقل الفرد فى أثناء تفاعله مع الآخرين من خلال 
تجارب tbl‏ اليسومية اللمطية . ویبتم هذا الفرع من فروع علم 
الاجتماع بدراسة الاصول الأول للمعرفة الإنسانية ؛ المتمثلة فى احباة 
اليومية التلفائية التى يكتسب الأفراد من خلاها الغواعد الاولية للتعامل 
الاجتماعى ؛ فالأفراد بلشأون فى بيئات اجتماعية ولفافية « موروثة ؛ 
وحددة بقيم وعادات وتفاليد معينة . ويتعرفون هله السلمات 
الاجتماعية بشكل تلفائى platy‏ . ويتعامل كل فرد من أفراد المجتمع 
مع الآخرين من خلال مزونه الصرل الخاص ( Stock of‏ 
Knowledge‏ . ومن خلال هذا التفاعل اللانبائی يتطور ذلك 
الخزون ويكتسب أبعادا ممتلفة » من أبعاد تلقائية شطیة إلى أبعاد 
نجربدية فكرية ( مشل الفلسفة. الفئون e‏ العلوم 
بأنواعها . . . إلخ ) . وقد ظهرت أصول هذا EN‏ الفكرى المهتم 
بالبحث عن منابع الحقائق الاجتماعية عل أبدى مجموعة كبيرة من 
مفكرى عصر النبضة » ثم تلاهم ماركس وفيبر وهوسرل وشولتز . 
وفی القرن التاسع عشر عل وجه التحديد ظهرت مجموعة من التيارات 
الفكرية « الانسانية » المناهضة للمییج الرضعى Positivism‏ الذى 
ينادى بتطبيق فوانين العلوم الطبيعية فى دراسة الظواهر الاجتماعية . 
ومن أهم هذه التيارات ١‏ الإنسانية » المج السظاهسران 
Phenomenology‏ الذى تبناء إدموند هموسرل . والدی بنادی 
بدراسة الفعل الاجتماعى بصفته تجربة إنسائية ذات أصول إدراكية 
وشعورية » وذلك عل النقيض من النبج الوضعى . الذى يدرس 
السلوك الاجتماعى عل أنه مادة ١‏ للملاحظة الخارجية » فحسب » 
دون الاهتمام بالحافز الداخل للفعل » أو با يحدث داخل العقل من 
نشاط pad‏ يؤدى إلى الفعل + OY‏ هذا یکمن فى منطفة حارج لطاق 
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تخیر هور 


المراقبةوالملاحظة العملية المجردة . ولکی يقوم الباحث بتبع 
العمليات الإدراكية النى تحدث فى أى تفاعل اجتماعى يدور فى الحياة 
اليومية + عليه أن بضع نفسه J‏ مكان » الفرد موضع الدراسة . 
ویستلزم ذلك أن د يحرر » الباحث نفسه من أية نجيزات سابقة لکی 
يكون حكمه موضوعيا Maye‏ ولا ینم الحلل الظاهراق بتلك 
الافعال « الفردية a‏ او الخاصة ( مثل السلوك الإبداعى ) التى لا نهد 
أرضية عريضة من المشاركة الاجتماعبة » وإنما ييدف إلى دراسة تلك 
الافعال النمطية المتكررة يدف وضع قراعد علمية ابتة ها ء أو 
للجانب الادراکی الداخلی منها . قابلة للمراجعة والتحفیق(۹ , 


وإذا كانت هذه هى الخطوط العريضة لعلم اجتماع المعرفة بمنبجه 
الظاهران - مع التجاوز المؤقت عن الزعم القائل ١‏ بإعادة تصویر t‏ 
العملبات الإدراكية الى wid‏ داخل العقل الإنسان عند القيام 
بالفعل ‏ فهل بصلح هذا Gell‏ التطبيفى لدراسة السلوك الإبداعى ؟ 
الواقع أن طبيعة العملية الإبداعية تختلف جملة وتفصيلا عن طبيعة أى 
سلوك نمطی عادى ؛ ولا يستطيع أى منہج فکری « مسبق ‏ - مهما كان 
علميا أو موضوعيا ‏ أن يقوم « بتقنين » تلك العملية بهذا الفدر من 
التيفن والشمولية . إن كلمة إبداع بتعريفها القاموسی تعن الفعل غير 
الترفم أو الخارج عن المألوف . وک بری إدوارد سعيد فان النقد الأدى 
الحدد مسبقا بشمارات مثل « الارکسية » أو « الليبرالية ؛ يعبر عن 
تناقض لفظی ونکری ؛ لان الابداغ عکس القن" . ولا مکن 
لناقد سا - مهما كان علميا أو د أكاديميا » - أن « يكرر » العملية 
الإبداعية الواحدة كلما طب فواعد إدراكية وذهنية معیلة . 

Ast‏ من هذا أن فرل الظاهرانیین بإعادة تركيب العمليات الذهنية 
الى تحدث داخل عقل الفرد فى أثناء قبام» بالأعمال اليرمية النمطية ؛ 
هر أيضا قول افتراضی « متفائل ۰ . وكما يقول كل من هایندجر 
وجادامر : لا ترجد هناك د إعادة » لتجارب نفسية وشعورية سابفة كما 
حدئت بالفعل , حتى عل أبسط مستويات التجربة الانسانية Ub ٠‏ 
قد تکون هناك إعادة قراءة للتجارب الإنسانية السابقة من خلال ذائية 
المحلل . وليس k‏ وراءها . أجل » ليست هناك حقيقة واحدة تعيش 
« هناك و خارج ذانية الفرد . ودوافع السلوك الإنسان أو العمليات 
الذهنية التى يقوم علیها . لا نظهر هکذا بوضوح وجلاء فى عقل الفرد 
موضم الدراسة » ونما تظهر « هكذا » فى عقل الحلل الذی يفوم 
بالدراسة حتى عل مستوى الافعال التقليدية النمطية . 

بالطبم يستطيع النقد الادى of‏ بنداول العلاقة الجدلية بين العمل 
الإبداعى والخلفية الاجتماعية والثقافية والشاريخية ؛ OY‏ الافمال 
LY‏ من فراغ . ولكن مالا يستطيع أن يفعله هو شرح ١‏ منطق > 
هذه العلاقة المعقدة . والوصف بمتلف LE‏ عن التعلیل(۲۳۱ . لقد 
كانت هناك قبل بيكاسر أساليب جمالية مألوفة للتعبير عن معانی اطحرب 
والدمار » سواء من حیث التشکیل أو اللون . ولکنه جاء نحطم هذه 
« التوفمات » الجمالية فى رائعته الشهيرة « الجارنيكا » . الى رسمها ی 
عام ۷ معبرا عن مأساة قربة اسبانية وادعة ( اسمها اجحارنیک ) 
دمرها الألمان تدميرا تاما فى عام ۳۹ . لقد جاءت لغته التعبيرية 
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جديدة إلى حد كبيرفى تصوير آثار الدمار ؛ فهر d‏ برسم صورة طبيعية 
للقرية الدمرف‌ولکنه استخدم الر مز فى تكثيف معن الدمار وتلخیصه : 
الاشکال المشرهة › الاطراف المتثائرة . السرأس القطوع ‏ الحصان 
الفزع . الثور الاسبان » يد الرجل المحتضر المرفرعة نحو شباك 
الغرفة ۰ المصباح المندلى من السقف ليكشف ما على الارض من 
خراب وموت . وقد جاء اختيار اللون أيضا غریبا رعبفربا ۱ فهو لم 
يستخدم اللون الاهر - لون المذابح والدماء ‏ عل الإطلاق ۰ بل 
استخدم درجات من الرمادی والأزرق والاسود ( الألوان الباردة ) ٠‏ 
وهی الالوان الاساسية للصورة » وذلك GUL‏ مناخ لون ونفسى عام 
للتعبير عن حالة الموت . وعندما يقوم الحللون بدراسة الجارنيكا 
بستطیمون أن يربطوا بين اللوحة والحدث المروع الذى ألم بالقرية e‏ 
ولكنبم لن يستطيعوا أبدا « تعليل » تلك الرؤ ية النشكيلية الثورية الى 
جاء بها بیکاسو للتعبير عن ذلك الحدث . وكا بقول مصطفی اصف 
فإن البواعث الاجتماعية حافز وليست سببا . وكل لحظة تاريخية غلية 
بإمكانات لا حصر ها + لانه ليس لظرف اجتماعى ما معنى راحد لدى 
الافر اد«۲۳) . وهناك جانب آخر عل قدر كبير من الاهمية , لا يمد 
صدی لدی الحللین الاجتماعین للادب » وهو ابمانب الجمالى من 
الابداع e ye!‏ ربا لان الجماايات يصعب کثیرا تحلیلها فى إطار 
العلاقة الباشرة أو حتى غير الباشرة بين السلول ال بداعی والظروف 
الاجتماعية . الشكل الحمالى بوجه عام يتمع بقدر كبير من المقارمة 
بل التحدى أحيانا لتغيرات المضمرن » وفى أحيان أخرى یشور عل 
و محدودية » المضمون ( الفکرة أو الحدث ... إلخ ) ليستشرف GUT‏ 
جديدة فى التعبير الجمالى أو التشکیل ( كمثل حالة المارنیکا ) . 
وهناك تأثير الادب عل الادب : والفن عل الفن ؛ فالشعراء بستمدون 
من التراث الشعرى الزاخر الرحب ( بجا هو مكون أساسى لوجدانهم 
الشعرى ) أكثر ما يستمدون من الطبيعة والجتمم(۲۳۴ . والدليل عل 
ذلك هو صمود شكل القصيدة العربية العمودی عل مدى فرون طويلة 
من الزمان حتی أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين + 
برغم تغير الظروف الاجتماعية والازمنة والشصرب , واخشلاف 
المضامين والاغراض الشعرية . 


وكا حاول المحللون الاجتماعيون للادب تنظير العلاقة بين العمل 
الابداعی ( أو الجانب السلوكى « الخارجى + ) والخلفية الاجتماعية 
التاريخية . ظهرت کذلك نظریات وتیارات فكرية عدة تحاول أن 
تکشف النقاب عن الحانب الا خر « الداخل » من العملية الإبداعية e‏ 
أو النشاط الذهنى الذی يحدث داحل عقل البدع لیفرز فى النبابة 
الألوان والأشكال الإبداعية المختلفة . وهذه النظربات حاولت أن نهد 
صيغا د منطقية » محددة لاسباب النشاط الإبداعى ١‏ الداخل ٩‏ . 
وسوف أحاول ‏ بعد عرض هذه التبارات الفكرية بشكل موجز - أن 
أقدم ما أنصوره ‏ وصفا لطبيعة العملية الإبداعية ٠‏ أويمعتى e gl‏ 
إيضاحا لصعوبة فهم العملبة الإبداعية فى ضوء المنطق المقلى 
و العلمی؛ المتعارف عليه . 


نظریات الا بدا ع : 


تعددت نظریات الإبداع عل مدی عصور طويلة من عمر الفکر 
البشری » آقدمها هى نظرية الاام ۰ النى تقرر بان القنان لا بستلهم 
عمله الفنى من عقل واع أو شعور ظاهر أر بيئة اجتماعية ."بل 
پستلهمه من فوة عليا أو من وحی سماری لا سلطان له ( للفئان ) 
عليه . وقد كان افلاطون هو أقدم من ارسی نظرية الإلهام . ثم نلاه 
الأفلاطونيون الحدد فى عصر النبضة . وفى ذلك العصر اختلطت فكرة 
الجمال المطلق ( أفلاطون ) بفكرة الفيض AY‏ التى ترى بان 
عملية الإبداع هی فيض خارجى من الذات ify‏ رمز الجمال 
المطلن . ثم نجددت النظرية على يد الشمراء والفلاسفة الرومانسیین ۰ 
مثل دبلاکروا ونيئشه وکولریدج وجونه ۰ الذین عارضوا الثیار العفل 
لتفسیر الإبداع ( بوصفه وظيفة من وظائف العقل الواعى البعید عن 
الغموض والخيالات والتهويم ) . ویری جوته أن الفنان نصف له ۰ 
oly‏ الفن العظیم يبرب من کل سيطرة بشربة » ويرتفع عن القوى 
الدنيوية لیملن أن الفنان «أسير ؛ لاله ما : أو شیطان ما 
پتملکه(٩۲)‏ . 


ويرى انصار النظرية العقلية لتفسير العملية الإبداعية o‏ أمثال 
كائط وهيجل وشوبههاور وفان جرخ ودافنشى . أن الإبداع هو وليد 
الفکر الواهی والارادة العفلية الستنيرة . رال هام المفاجىء فى ضوه 
هذه النظربة لابان من فراغ ؛ وإنما هو ولید التفكير الضنی 
المتواصل . بقول دافنشى : « العبفريات تعمل قليلا وتفكر كثيرا » . 
وفد دلت سيرته الذائية نفسها عل ذلك ۰ فقد كان کثبر التأمل والتفكير 
والتردد فبل الشروع فى أى عمل فنى جديد . والفنان البدع- SANS‏ 
كائط ‏ لا ماكى الطبيعة e‏ راما ينيع إسداعه الفنى من فكره اللقاص 
My‏ . وقد حاول بعض العلماء النفسيين , أمثال كاترين بائريك 
ووالاس وجيلفورد , تحلیل مراحل عملية الإبداع العقلية . فقسموها 
إلى wt‏ مراحل : الاستعداد . حيث يستقبل الفنان مجموعة أفكار 
وتداعيات لا بسيطر عليها ۱ والافراخ ( أو التخسر عند والاس 
وجيلفورد ) . حبث تبرز فكرة عامة ونكرر نفسها بطريقة لا إرادية ؛ 
ومرحلة تبلور الفكرة ( الكشف ) ؛ ثم أخيرا JU‏ عملية تنفيذ الفكرة 
( التحفيق ) . ولقد فامت بائريك باخنبار فروضها عن طريق « اختبار 
معمل ؛ لمجموعة من الشعراء الذين طلب مهم الكتابة عن موضوع 
محدد فى جلسة معملية محصورة زمنیا + 

Uf‏ أصحاب المدرسة السيكولوجية فلا بوافقون عل أن يكرن 
الإبداع الفنى شرارة إفية سماوية , كا لا يوافقون على فكرة العقل 
الواعى ودوره فى الإبداع » أو على تأثبر البيثة الاجتماعية فى الإبداع 
( مدرسة التحليل الاجتماعى للادب - وقد تعرضنا ها فى القسم 
الأول ) ۰ وإنما بعلون من شأن اللاشمور العقل بوصفه مفسرا أساسيا 
للسلوك الإبداعى . إن فرويد ‏ مثلا - سرى أن الرغبات الجنسية 
الکبوتة هى المفتاح الرئيسى لحل رموز السلوك البشرى . ولقد طبق 
ذلك عل كثبر من أنماط السلوك . ومنبا السلوك الإبداعى . وجاء فى 
مذكرات لیرناردو دافنشی أنه كان بری حلم متکررا يتمشل فى لسر 


يضربه بذيله عدة مرات عل فمه ( دافنشى ) ويحاول أن يفتحه ثم 
ينسحب عنه ویطبر بعيدا . ومن خلال دراسة فرويد th‏ دافنشی 
الشخصية استطاع أن بفسر هذا الحلم JMS‏ : ذيل النسر يمثل عضر 
التذكير وشخصية الام فى آن واحد + فقد كان يرمز للام فى الجتمعات 
القديمة بالنسر , مشل DYN‏ موت الفرصونية . ويميب فرويد عن 
التساؤل : ما العلاقة بين الام وعضو التذكير؟ بان LYN‏ 
الاسطوريات كن يمسان فى أجساد مزدوجة انس 
hermaphroditic (‏ ( . مثل موث » وحتحور » وإبزيس . ولقد 
كان داننشی الطفل ملتصفا بأمه فى السنوات القمس الاو من 
حيانه ‏ نشرکت تلك الرحلة الطفولية الشبقية ( المتمثلة فى لذة 
الرضاعة ) أثرا كبيرا فى حبانه فيم بعد . ولان الطفل الذكر بفترض أن 
جميع الاشخاص - نساء ورجالا - بمتلكون عضر التذکیر » جاء هذا 
اللبس فى الحلم ‏ بين الام وعضو SIN‏ » الذی يشير إلى مرحلة 
اللدة الشبقية . وعندما انتقل دافنشى ليعيش مع والده لم يستطع أن 
پنسی أمه » ولكنه كبت ذلك الحنين إلى دفء صدرها واحتضانها إياء 
فى اللاشعور لیطفو بعد ذلك فى الحلم على شكل ذيل النسر . وهذا 
السبب i‏ یتزوج „uila‏ » وعاش ١‏ وفيا لذکری أمه ۲۳ . وإذا 
نظرنا إلى لوحات دافنشی فسنجد - كما بری فروید - أن شخصیاته 
النسائيةمثل الونالیزا الشهيرةءطها النظرة الآسرة الغامضة نفسها ‏ الق 
ترتبط بشخصية الام النى بحن إلبها Maya‏ . آما بونج فیری أن الفکر 
الإبداعى هو تعبير عن Y‏ شعور جمی » وهو بمثابة CU‏ لتجبارب 
الإنسانية البدائية gil‏ انحدرت إلينا عبر الاسلاف والاجداد . وهذا 
اللاشعور الجمعى هر خلاصة كل ماهر مششرك بين الفوس 
البشرية » بغض النظر عن حدود الزمان والمكان ؛ وهو مائراء فى 
الأساطير المثوارثة » وف الاعمال الفنية الخالدة : التى لا وطن 
04" , 


نقد : 

إذا حاولنا أن نقوم هذه التياراث الفكرية التى LT‏ مفهوم 
الإبداع با هو نشاط عقل à‏ نجد ابا جميعا قد غلبت التفسير الاحادی 
النسطیحی . إن هله النظربات تقوم على أساس أن السلوك الإبداعى 
هر dat‏ سلرکی متكرر ذو علة واحدة s‏ ای أن حالات الإبداع الفردية 
ماهى إلا نماذج للمط سلوكى واحد ذى باعث حدد ؛ وان 
اختلفت تلك النظريات فى تحدید هذا الباعث ( نماما مشل البنيوية 
والماركسية .. إلخ ) . وإذا Libel‏ مثلا نظرية الإهام أو الوحى 
السماری الفاجیء نجد آنبا قد رکزت فقط عل اجمانب « الغيبى » ار 
اللاشموری من العملية ال بداعية » حيث نطرأ على البد ع فکرة معينة 
و موضوع ما د فجاة » a‏ وکان هذه الافکار قد هبطت من السیاه . 
والحقيقة أن نظرية الاهام صحيحة رخادعة فى الوقت نفسه . هی 
صحيحة هذا البروز الظاهرى الفاجی* للخراطر والأفكار ؛ وشادعة 
لان هذه الأفكار بالتاکید قد ارتبطت بتجارب شعورية سابقة مر بها 
المبدع واختزنها العقل فى منطقة بعيدة عن الشعور الواعى . رهذا 
ما at‏ ماما فى الاحلام كما تصرف من علم النفس ؛ فالاحلام 
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سجر شهور 


لا بیط هکذا من فراغ , Uly‏ هی - أو بعض منبا : AE‏ أصح 
و إظهار » لما بحدث فى منطقة الوعی اللاشموری من تفاعل فکری : 
وهناك نقد آخر يوجه إلى نظرية الإلهام ۰ هو إغفاها عنصر التنفيذ من 
العملية الإبداعية . فهبوط الافكار فى حد ذاته لا يعنى اكتمال العملية 
الإبداعية ؛ لان البدع- أيا كان de‏ إبداعه ‏ لا « يرى » الصورة 
البائية لعمله قبل مرحلة التنفيذ ؛ ly‏ تتبلور الصورة ونتضح 
التفصيلات . ویتم التعديل الستمر للافکار وللشكل الجمالى 
للعمل فى أثناء مرحلة التنفيذ , 

أما بالنسبة للنظرية العقلية فهى أيضا قد شاببا لیر من أوجه 
القصور v‏ بالرغم من أنها قد أسقطت تلك الأفكار الغيبية أو 
ال سطورية النى جاءت بها نظرية الإلهام . لقد ركز أنصار هذه المدرسة 
على دور العقل الراعى فقط فى عملية الخلق الابداعی 8 رلکنہم 
تغافلوا عن اصول هذه الأفكار : هل هی اجتماعية ام ذاتية ؟ هل هی 
مكتسبة ام فطرية كامنة ؟ أم هی مزيج من SO‏ رایضا لا 
« یجبذ » انصار هذه المدرسة التعامل مع المنطقة ٠‏ غير الواعية » من 
الفكر الإبداعى او الإرهاصات الاوی للإبداع . لتعارض ذلك مع 
منبجهم ‏ العلمی ؛ فى دراسة العملية الإبداعية . وكا رأبنا فلقد فام 
كل من بائريك ووالاس وجيلفورد بتقسیم « مراحل » العملية 
الإبداعية نقسبما عقليا نعسفيا , Jo‏ طريقة محطات مترو الأنفاق | : 
الاستعداد ثم التخمر ثم الكشف ثم التحفيق a‏ وكأن هذه الحطات 
العفلية « ثالمة » بالفسرورة » ویکن التحدث عبا روصفها بهذا 
الترئيب وهذا التبفن . أين مثلا ؛ الحدود a‏ الفاصلة بين الاستعداد 
والتخمر r‏ ار بين التخمر والكشف ؟ وكيف كن أن نتحدث عن 
نشاط gad‏ لا نراه » بحدث Jala‏ عقل المبدع ويستمر فى التفاعل فى 
أثناء عملية التنفيذ Mp‏ الیقی « العلمى » ؟ ثم هل ١‏ جب » أن يمر 
جميع المبدعين بهذ المراحل الأربع ؟ وكيف نقيس ٠‏ الشذوذ » عن هذا 
الترتيب ١‏ إن وجد #ريتضح نماما ؛ من استعراض هذه الآراء 
النظرية , أن هناك خلطا محلا بين مفهوم الذهن الابداعی ومفهرم 
النشاط الذهنى الرياضى أو « العقلان » ۰ الذى يمكن تحليله فى شكل 
خطوات : | ثم ب ثم ج و الغهاية نصل إلى النتيجة الحنمية د ( وهی 
المشكلة النى سنتطرق |لبها عا قليل ) . أيضا القول بان الفکر البدع 
هو اساس الابداع » قول غير مکتمل ؛ لانه لا يبين أو بعلل تباین 
الإبداعات الفنية لدی الفنانین ٠‏ من نحت إلى تصوير إلى قص إلى 
شعر ... الخ . وتنغافل هذه النظرية مرة أحرى عن دور التنفيذ فى 
العملية الا بد اعية . وه المرء لا يبتكر إلا بالعمل ۲۳۳0 . 


عل النقيض الا خر من الدرسة العقلية » الى تعل من شأن العقل 
الراعی فقط فى العملية الابداعية , نجد أن المدرسة السیکولوجبة 
الكلاسيكية تقرر بأن اللاشمور العقل هو المصدر الاساسی للإبداع ۱ 
وی هذا تسطيح انعر . صحیح أن البدايات الفكرية الأولى لعملية 
ال بدا ع تتفاعل jla‏ عقل المبدع فى منطقة بعيدة عن الوعى الشعوری 
« الراضح a‏ ۰ لکن الابداع ليس كله لا شمورا ؛ فهناك دور الجهد 
العقل المضنى الذی بقوم به المبدع فى أثناء عملية التنفيذ » وما يتضمنه 


Yor 


ذلك من إضراب وتعدیل والغاء وتفضيل ۰ إلى آخر ذلك من عملیات 
« صقل » الولود الابداعى ليأخذ شکله النبائى . ولیس صحیحا ما 
فاله فروید من أن التجارب الشخصية السابقة » ويخاصة تجارب 
الطفولة المكبوئة » هى الصدر الوحبد للابداع أو للسلوك الا نان 
بشكل هام . فاين دور المؤثرات الاجتماعية الكثيرة الى لا ترتبط 
بمرحلة الطفولة . والتى لا علاقة هما بالرغبات الجنسية المكبوتة ٠‏ مثل 
حادثة تدمير قرية الجارنيكا » التى أهمت بيكاسو تسجيلها وتصوير 
بشاعتها ؟ المشكلة أن فرويد كان « يرى » نفسيرا جنسيا متخفيا وراه 
كل مظهر سلوکی « خارجی » > gm‏ السلوك الابداعی . ولقد 
جاءت قراءته لذکرات لیرناردو دافنشی قراءة أحادية متعسفة ؛ فعل 
سیل الشال كيف عرف داننشی هذه العلوسات عن الإلمات 
الفرعونیات وقد كانت الحضارة الصرية القديمة فى عهده تاريما 
مجهولا » حيث إن شامبليون . أول من نجح فى قسراءة اللفة 
الميروغليفية , ظهر إلى الوجود بعد دافنشى با يزيد عن UW‏ 
فرون(۳۱) ؟ ولاذا يكون النسر رمزا للام ويكون ذيله رمزا لعضو 
التذكير ؟ واذا بيجب أن یکون النسر رمزا لشىء آخر غير النسر ؟ لقد 
كان معروفا عن دافنشی اهتمامه الشديد بالطیران . وكان معجبا 
بإيكاروس بن ديدالوس لمحاولته الطيران بأجنحة من الريش.والظاهر 
أن مسالة الطيران قد ارتبطت عند دافنشى بأصرل دينية لا شبقية ۰ كما 
نستشف من مذکراه + فلقد كانت الأساطير الديئية فى عهده تتحدث 
عن ملائكة مجدحة ورسل مجلحة » مثل يوحنا البشير المجنح ؛ بل حق 
عن شياطين Vint‏ , ومرة أخرى لا نستطيع المدرسة السيكولوجية 
تعليل الفروق الفردية بين المبدعين حتى بین أفراد المدرسة الفنية أو 
الادبية الواحدة . وإذا كان الفرد یتسامی عن الدافع الشبقی وجول إلى 
دافع اخر له شکل اجتماعی ٠‏ فلماذا بتجه التسامى عند البعض نحو 
الابداع رعند البعض الا خر نحو أنماط أحرى من النشاط السلوکی ٩‏ 
ولاذا ید ع البعض شعرا والبعض قصا والبعض تصویرا تشكيليا ؛ 
سواء أكان الدافع للابداع اللاشمور الشخصی ( فرويد ) أم 
اللاشمور الجمعى ( بونج ) ؟ 


من الواضح أن هذه النظریات الشمولية لا نخدم كثيرا فى تفسبر 
العملية الإبداعية ؛ وذلك لانها تتعامل مع الإبداع على اساس أله 
نشاط ذهنى وسلوكى مطلق ۰ « يجب ١‏ أن بحمل ملامح ثابتة تصدق 
على جميع المبدعين على اختلاف إبداعاتهم ومجتمعاتهم وعصورهم ٠‏ 
وكا يقول على عبد المعطى محمد فان فشل هذه النظريات فى تفسير 
العملية الإبداعية يرجع إلى آنها تركز إما عل الذات فقط ( الإلمام e‏ 
النظريات العقلية . اللاشعور الشخصى ( فرويد )) #أوعل الموضوع 
نقط ( المجتمع ١‏ اللاشصور الجمعى (یرنج )) ۰ أى الفرد أو 
المجتمع T‏ . والمفروض أن نتناول قضية الإبداع من منظور الفرد 
والمجتمع معا » أى التفاعل الجدلى الخاص بين ذات المبدع والمؤثرات 
الاجتماعية المختلفة . التى يتعرض طا طوال حياته . 

ويقودنا هذا مباشرة إلى منافشة موضوع نایز المبدعين واختلاف 
تعبيراتهم الإبداعية . ويرى بعض المحللين مشل مصطفی سريف 


وعل عبد للعطى محمد أن تيز كل فنان عن غيره يرجع إلى أن كل 
فئان حمل داخيله إطارا معرفیا Framework ils‏ عن غيره ! رهی 
صباغة جديدة لمقولة المخزون Stock of Knowledge jal!‏ 
الخخاصة pe‏ سرل وشولتز » وهی مفتاح مقولة النسبية التاريفية كما بينا 
من قبل . ويرى سويف أن الإطار المعسرق للفرد أيا كان هو نظام 
مكتسب جدلى » تنتظم فيه خبرات الفرد الذائية فى شكل أبنبة معرفية 
خخاصة به . فمثلا نجد أن الشاعر قد کون إطارا شعربا خاصا به نتیجة 
لكثرة اطلاعه الشعری وتذوقه الکثف بداعات الشعراه الاخرین $ 
والقصاص يكتسب إطارا قصصيا خاصا من كثرة اطلاعه المنظم أو 
و الموجه > فى ميدان القصة . وهكذا الحال بالنسبة للمصور والموسيقى 
وغيرهما من المبدعين . رهذا التنظيم المعرفى الخاص بالبدع ۰ الذى 
توجهه طبيعة التذرق gall‏ لدبه . هو « الذی من شانه ol‏ .بظهر فى 
سلوك فرید هو الإبداع الشمری ٠"۲‏ . وهذا یمنی أن الفرق الوحید 
بين الا نسان العادى والبد غ هو فرق اطلاع معرفی . وتلطبق قوانی 
التفكير الإنسانى عل كل من الاشخاص المبدعين ولاشخاص 
المادیین ؛ ؛ لان نفكبر کل ماهم لا يمتلف هو والآخر إلا من حيث 
درجة توافر خصائص الإبداع فيه CO‏ 


لكن ما المؤثرات المباشرة الى نؤدى إلى حسدوث لحظة للإبدااع 
بعيهها ؟ يرى عدد من المحللين أن السلوك الإبداعى ينشأ بسبب الرغية 
فى إحداث تكيف اجتماعی بين ال « آنا اي ای ذات الفنان البدع e‏ 
وال « نحن :۰ أى الأخسرين ( المجتمع أو السطبقة الاجتماعية أو 
الجماعة العرقية أو الاسرة . . . إلخ ) . ویکرن المبدع قبل مرحلة 
الإبداع مشوافقا مع ال « نحن ؛ » ثم بظهر مزلر اجتماعى 
ما بستجیب له البد ع قبل مرحلة الإبداع متواففا مع ال « نحن » re‏ 
بظهر مزثر اجتماعی ما يستجيب له المبدع فیتونر 6 ویعکس هذا 
التوتر صدعا ما بين ال « أنا » وال « نحن » . لذا بنجه البداع من 
حلال عملية الخلق الإبداعى إلى راب الصدع بين ال « آنا » وال 
د نحن » ۰ أى إلى خفض التوتر وإحداث تكبف جديد مع الأخرین . 
ومعنى هذا أن عملية اهلق الإبداعى هی عملية نواصل بون طرفين : 
الفرد البدع » والمجتمع أو الآخرين . نماما مثل معظم أفعالنا العادية 
ذات النشاط المدفوع » أى « التنظیم ؛ الاجتماعى TO‏ . وهله 
الرژ & الجديدة للابداع : مفهرم از طار الممرثى الثرعی للمبدع ٠‏ 
وحاجته إلى خفض التوتر بين ال « أنا » وال « نحن » عن طرين SE‏ 
از بداعی نفسه » هی البديل الوافعى « الرضوعی ؛ لنظریات 
الإبداع الشمولية المطلقة . الق لا تفسر سبب نایز البدعین النوعی . 
هذا المج الجديد یتخطی عملية التصنيف النمطى التى وفع فيها 
أصحاب الإهام والعقليون Ope Selly‏ . وه ليس من شك 
فى ان الوصف جزء من مهمة الباحث ؛ لكنه ليس الهمة كلها ؛ اما 
هو منطقة كمفترق الطرق . يتأدى بعض الباحثين مبا ال وضع 
الفروض المفسرة ثم اختبار قوة هذه الفروض بالتجربة أو بالمشاهدة 
للوقائم » وهنا نكون متابعين لطريق العلم الصحيح الذى يمكن أن 
بؤدى إلى التنبؤ . ولکن البعض الاخسر من الباحشین يتجه ال 
التصنیف a‏ والتصنیف لا يضيف شيا جدیدا :"© . 


العملية الإبداعية 


لكن هل تصلح فكرة الإطار المعرفى للمبدع وحدها لكى تقدم 
تفسيرا متكاملا لفهوم الإبداع ؟ ساحاول فى الحزء التالى الإجابة عن 
هذا الكساژل . 


ماهية الإبداع : 

فى الحقيقة إن فكرة الإطار fall‏ للفرد بشكل عام ؛ هی فكرة 
صحيحة تماما للتعبير عن نسبية الوجود البشرى ۰ أى نسبية قراءة 
د الحقائق » والژشرات التاربهية والاجتماعية من فرد إلى فرد ۰ وذلك 
على نحو ما ظهر لا من أراء جرامشی وهوسرل وشولئز وسويف 
وغيرهم من الفکرین . لکن فكرة نسبية الإطار المعرفى - من وجهة 
نظری - لا تعلل ظاهرة الإبداع الفنى إلا تعلیلا جزئيا , اولا ؛ لست 
أنفق مع الرای القائل ob‏ الفعل الابداعی لا يمتلف عن الفعل المادی 
سوى ف 'نوعية الإطار Gall‏ المنظم لكل من المبدع وغير البدع . إن 
كثرة الاطلاع المنظم فى جال ما من تجالات الإبداع ll‏ لبس هو 
الشرط الاساسى لظهرر الابداع الأدى . هناك كم هائل من المثقفون 
والنقاد الأدبيين من بمرؤ ون مختلف الاعمال الأدبية من شعر ورواية 
ومسرحية . . إلخ ٠‏ بهم شدبد وتخصص شديد أيضا (وكثيراً 
ما بتفوق الناقد السرحی - مثلاً ‏ على المؤلف المسرحى من حيث 
غزارة pas Wel‏ المنظم ؛ على الثراث المسرحى الرحب ) ۰ ومع ذلك 
فهم لا يبدعون . ولسل ذلك اوضح ما يكرن فى ال التالیف 
الوسیقی والتصوير التشکیل . حيث پرئبط الإبداع بقدرات سمعية 
وحركية بصفة خاصة . ما السر فى أن بعض الاطفال , فى سن مبکرة 
جد , وق مميط اسری و عادی » ( الا يكون احد لابوین موسيقياً ار 
فناناً تشكيلياً ) يبدون استجابات سمعية ختلفة للموسيفى ۰ أو 
بتمايزون فى قدراتهم الحركية التشكيلية ؟ ما د الإطار المعرفى الخاص » 
الذی استطاع أن يكتسبه الطفل فى عامه الأول أو الشان من 
العمرليجعله يستجيب لصوت الاذان مثلا بشکل تلف , أو يجعله 
يتفوق عل إخوئه فى القدرة عل « التفاط » النغماث وترديدها بدون 
نشوز وهم يعيشون نى البيثة الاسرية نفسها ؟ الواقع أن فكرة الإطار 
رحدها لا تستطيع أن تفسر « الموهبة ؛ أو الاستعداد الشخصى t‏ 
وهی الفاظ لا يحبذها بعض النقاد د العلميين » ؛ لانبا غيبيات بصعب 
قياسها أو تقويمها علميا .ويقرسويف أننا فى النباية لا نستطییع أن 
نستغنى عن فكرة الاستعداد الفطرى اطفاص . وان كنا لا نستطيع أن 
نكيفها علميا نكييفا TOUS‏ . 


وإذا انتقلنا إلى مدلول العملية الإبداعية من حيث إنها حاولة Y‏ حادة 
التوازن بين ال و انا ؛ وال « نحن » ۰ فالواقع أن هذه مقولة وصفية 
عامة » لا ثفيد كثيرا فى إلقاء الضوء عل ماهية العملية الإبداعية . 
هناك كثير من المثقفين والمفكرين والنقاد فى مجتمعاتنا العربية يعيشون 
حالة عامة من الصدع بين ال « أناء وال « تحن » أى حالة من 
الاغتراب عن وافعهم الاجتماعى ٠‏ ومع ذلك لا يبدعود . لم هل 
نستطيع أن نعمم وثقول إن كل Ub‏ إبداعية هی وليدة صدع ما بين 
ذات المبدح والآخرين ١‏ لینجه المبدوع Bae‏ إلى راب الصدع أو 


Vey 


سحسر شهور 


التواصل الاجتماهی مع الآخرين من خلال عملية ال بداع ؟ هندما 
يكنب الشاعر قصيدة تمجيدا للثورة مثلا . أو لانتصارات أكتوبر » 
enh‏ وجه الصدع بين ال د أنساء و ال د تحن Be‏ وما حدود ال 
د نحن , ؟ هل هی كله ١‏ أم الطبقة الاجتماعية , أم الإنسائية 
المطلقة ؟ وهل بنطبن هذا الشمور بالصد ع مع الآخرين على |بداعات 
الملحن الموسيقى والفئان التشکیل والثال والنحات أبضا ؟ إذن كيف 
لمن عبد الوهاب a‏ المندول ‏ أو a‏ مسافر زاده الخيال » ؟ هل استلهم 
« الصد ع » من الکلمات المكتوبة ؟ وكيف آبد م محمود متار ميال 
١‏ ضة مصر » العملاق ؟ من الراضح أننا لن نستطیم أن « نعلل » 
اللحظات الابداعية الفردة ذا الوصف التعمیمی ٠‏ ران كان من 
المکن أن نتحدث عن حالة صامة من الاغتراب عن الراضم 
الاجنماعی › et‏ الفرد قادرا على تلمس القضابا والشکلات 
الاجتماعية العامة ورصدها ۽ وهى السمة التى أطلق علیها جبلفورد 
والحساسية للمشکلات ؛ . وق هذه السمة بشتر المثقفون 
والفکرون والمبدعون عل حد السواء . وإذا كانت لحظات الصدع إذن 
بين ال ١‏ أنا» وال « نحن » لا ترتبط بالمبدعين فحسب , فكيف لى 
البپاية نفسر الظاهرة الإبداعية ؟ 


الإبداع فى أبسط تعريف له هو القدرة على التخبل ۽ هر القدرة عل 
رؤية علافات جديدة بين و حفائق » الحياة الموروثة وتصورها s‏ 
والقدرة عل عبور حواجز العرف والتفاليد السائدة فى مالات الفكر 
الإنسانى كافة . وبهذا التعريف ينسع مفهوم الإبداع لیشمل كل من 
له القدرة على إعادة تركيب old!‏ المرروثة وصباغتها فى فوالب أو 
رؤى جديدة . سواه فى مجال العلم أو الفكر أو الادب أو الفن » 
والسبب فى أننا نحصر مفهرم الإبداع فى العصر الحدیث فى دائسرة 
الادب رالفن هر ازدياد التخصص فى مجالات البحث العلمى 
التمددة + عل لحو يمد من الفدرة عل التخيل والربط بين 
التخصصات العلمية المختلفة . لفد أصبح « الإبداع العلمى » 
بشكل عام إبداعا تراكمبا نتيجة لتراکم جهود عدد كبير من العلماء 
المتخصصين عل مدى أجيال 4۳٩‏ ولعل من أعظم العلماء المبدعين 
الذين تحلوا بقدرة فائقة عل التخبل . أو القدرة على خلق « رژ ی » 
جديدة للحياة ‏ هم جالبلیر ونيوئن والبرت أينشتاين . لقد اسنطاع 
جاليليو أن « بقلب » نظام الكون رأسا عل عقب ؛ فبعد أن كانت 
الأرض هی مور الكون ( أو مجموعتنا الشمسية ) ۰ أصبحت هى 
تابعا للسيد الجديد : الشمس وكان منطقیا أن يتهم جالیلیو بالجنون 
والكفر ؛ OY‏ العقل الإنسان gly‏ لم يكن لبتقبل هذا الاخبيار الحاد 
لتلك « الحقيفة » الفلكية الدينية الراسخة ( فكرة أن الارض هی مركز 
الكون كانت تتفق سم التفسيرات الكنسية أنذاك » ولذا وقفت 
الكنيسة صد جاليليو بشدة ) . كذلك أحدئت منجزات العالم الكبير 
إسحق نيوئن الفكرية ثورة كبيرة فى مجال الفلك والفيزياء الأرضية ٠‏ 
حيث فسرت قرانينه الفاصة بالجاذبية الکونبة کلیرا من المشكلات 
العلمية النى كانت مفرقة آنذاك فيها يتعلن بحركة الاجرام السماوية فى 
مدارائهاهوسر و غرابة > مسارات الذنبات e‏ واسیاب المد والسزر t‏ 
واضطراب حركة القمر المدارية عندما تتعرض لتاشیر الجاذبية 


yey 


الشمنية . لقد وخد نیوئن فى « رؤ ية » واحدة أعمال كل من جالیلیو 
وكوبر نيكس وکبلر » وحوفم إلى نظرية متماسكة . آما أينشتاين فلعله 
ظاهرة |بداهية علمية فريدة ؛ إذ جمعت نظريته الشهیرة بالنسبية جمبع 
« حقائق » العلوم الطبيعية فى سلة واحدة . وتفيد هذه النظرية فى 
بساطة شديدة أن جميع حقائق الكون نسبية : أولا GY‏ نتعامل معها 
بحواسنا  .‏ وكل طبقة من الخلوفات تعيش سجینة فى نصوراتها . 
لا تستطيع أن نصف الصور الى ئراها للطبقات الأخرى ٩۳۱‏ ۱ 
Lilly‏ لان كل مافى الكون من جريئات وذرات وكواكب رشموس 
وأفمار يتحرك ١‏ فلا معنى لان نتکلم عن « وضع ثابث » لشىء ما ١‏ 
ونم يجب أن نقيس حركة جسم أو سكونه بالرجوع إلى جسم آخر . 

والسر فى عبقرية هؤلاء العلماء الافذاء ار المخترعين أو الادباء أو 
الفنانين لا یکمن فى قدرتبم عل الاستيعاب أو الاطلاع عل أكبر قدر 
من المعلومات المنخصصة فى أطر موجهة ؛ وإنما یکمن فى قدرتهم عل 
مجاوزة ؛ الواقع » المألسوف » أو الاعراف السائدة » سواء فى مال 
التفكير العلمى ۰ أو التعبير اللغوى الجمالى . أو التصویر التشكيل . 
ومن الامثلة على أن aye‏ تراکم العلومات لا يكفى لتفسير الإبداع 
ما حدث ل « لوى باستير 4 , العام الشهير , عندما دعی للعمل عل 
حل مشكلة ها علاقة بدودة الحربر. واكتشف الخبراء جهل باستير 
مله الدردة أو tu‏ معلرمائه ٠ Lre‏ ومع ذلك فمكن باستسر- 
لا الخبراء ‏ من حل هله المشكلة ؛ وذلك لأئه غالبا ما حتاج الابتكار 
فى مثل هذه الحالات إلى حد آدن من المعلومات المتعلقة بالوضوع › 
مفئرنة بقدرة عالية على التخیل a‏ أو أعادة صياغة الصلاقات بين 
الاشیاه ,١‏ 

لكن ما طبيعة النشاط الذهنى الإبداعى نفسه ؟ وكيف ینمو 
وينطور؟ وهل يمكن نقسیمه إلى « مراحل » كما فمل جيلفورد 
ورالاس ؟ النشاط العقل الإبداعى هر آفرب مايكون dl‏ التفکر 
الحسدسى intuitive thought‏ من إلى التفکیر العقلاني الشطفی 
rational logical thought‏ - عل عكس ما belt‏ بعض المحللين , 
التفکر العفلان تفكير راع بنفسه ۰ د راضح t dual‏ 0 له خطوات 
محسوبة وبدایات ونبابات يمكن تتبعها ووصفها وتفسیمها إلى مراحل . 
مثلا إذا اعطیت طالبا مسألة رياضية لحلها وطلبت مله شرح الفطوات 
التى انبعها لیصل إلى النتيجة النبائية فإنه سيبدأ بالحديث عن « » ثم 
و ب » وبعدها وجء ليصل فى النبابة إلى الحل « د ؛ . من السهل 
« استرجاع » هذه الراحل والحديث عنبا لانبا واضحة وتفربرية ul,‏ 
الحدس -intuition‏ ونی قول أخبر التفكير الافشراقی divergent‏ 
thinking‏ - فهر تفكير مبهم اللشاة » غامض الشرکیب 6 لا يعى 
صاحبه عل وجه البقین بدابانه ود نمط ؛ تطوره a‏ وإنما يعى جایانه e‏ 
أو ما هو قرب النباية » حينما بخرج هذا النشاط العقل الکامن إلى حيز 
الشعور . وئبرز الفكرة الإبداعية د فجاة  :‏ وهذا هو ما يطلق عليه 
البدعون لحظة الإلهام أو هبوط الوحى . ثم تکتمل العملية الإبداعية 
بمرحلة التنفيذ ؛ وهی مرحلة شاقة ومرهقة » يشحذ فيها المبدع كل 
حواسه ‏ ویقوم بجهد عفل وانفعالى ٠ ptt‏ فيعدل ویضرب ويركب 
وسن . إلى أن بخرج الولید الفى إلى النور . وإذا حاولنا أن نقرب 


العملية الإبداعية إلى الاذهان وجدناها آشبه ما تكون بمرحلة للم 


حيث يغضر العفل الواعى وبظل العقل الباطن نشطا لا يكل + 
خصوصا إذا كانت هناك فكرة « ملحة » على النفس . ومن الممكن 
بالطبع أن « نتحدث عن » هله المرحلة الغائبة الحاضرة من ALi‏ 
بشكل وصفى عام . كان نطلق عليها مرحلة « التخمر » إذا أردنا ۰ 
ولكن من الصعب أن نشرح ألياث هذا النشاط العقل أو تطوره بشكل 
واضح واع ؛ أى أنه من الممكن أن نقول إن د نشاطا ما » بجدث فى 
منطقة بعيدة عن الوص المباشر + ولكن من الصعب أن نحلل 
a‏ ما هو» هذا النشاط رکیف يعمل وينمو . حتى محاولة أن نسال 
المبدعين عما حدث ‏ داحل عقومم e‏ فى أثناء العملية الإبداعية هى 
محاولة غير مجدبة ؛ لأا غبره واقعية » . فى الاغلب سيتحدث البدع 
عا و يعتفد » أنه قد حدث هناك . ويقول دائون « أن تطلب من شاعر 
أن يصف العملية الإبداعبة هو أن تطلب منه أن بضع قاعدة أرما يقرم 
مشام الفامد: ٠ aY‏ ومن المکن للنقد wl‏ أن بعقب + لا أن 
« يعلل » أو بتنبأ كما بأمل بعض النظرین . إن التنظیر دف دائما إلى 
الرضوح ۰ وینزع إلى القرلبة » فى حين أن العملية الإبداعية ما هی 
نشاط Jas‏ غر عادی وغبر « منطقى » ستظل دائما Uda‏ فربدا « غير 
معلل e‏ . 5 
فى الفسم الاخبر من البحث أود أن آنقدم بمنظور فكرى ممتلف e‏ 

يتناول مشكلة التفسير بشكل فلسفى عام » وهو مذهب التأويلية 
الفلسفية - كا أسماه هانز جورج جادامر . هذا الذهب التأریل هو 
منطلق فلسفی « غیر إيديولوجى » i‏ ای لا يحمل نظربة معينة 
a‏ نحكم » العلاقة بين الإبداع والمجتمع Uly e‏ يتعامل مع عملية 
التتفسير عل byl‏ لحظة تفاعل شعورى وذهنى خاصةءلا تقبل التكرار أر 
« إعادة » التركيب . لذلك فإنه لا توجد هناك نظريات د خاطئة » 
إبديولوجيا وأحرى و صحيحة ؛ وعلمية Yt‏ بطبيعة الحياة 
الانسانية نفسها - لا نوجد هناك « قراءة واحدة t‏ للوجود الانسان من 
حولنا . حتى عل مستوى العلوم الطبيعية ‏ كما بين لنا آنشتاین . 


القسم الثالث : 


Philosophical Hermeneutics التأويلية الفلسفية‎ 


المذهب التاویل يتعامل مع كل موقف تفسیری بنطوی عل « قراءة 
الطرف الآخر » . سواء فى تفسير النصوص الادبية أو الفرانين أو 
الكتب المقدسة أو أى نفاعل يدور فى الحياة اليومية . هذا المذهب 
التأويل الذى تبناه هايدجر . المفكر الوجودى الشهير . ثم طوره 
تلمیذه pa‏ جورج جادامر ‏ يعبر عن انهاه حديث نسبيا فى الجال 
الفکری الإنسانى » يتسم بالتمرد على امحانب الاعظم من الجالات 
الفكرية الفلسفية والأكاديمية . ولا ينكر الذهب التأومل الفلسفی 
أهمية وجود النظریات فى حياتنا الهومية والفكرية ؛ لأن التنظیر ؛ كما 
ينول هايدجر , وهر فدرنا ٠"٠‏ . إن الحاجة الطبيعية للتنظير فى 
حياتنا الانسانية هى حاجة خلقتها ضرورة التكيف مع العام 


العملية الإبداعية 


esl‏ | وى خاجة ليست مقصورة على العالم والفکسر 
والفيلسوف » Ly‏ هى حاجة انسائية عامة ؛ تعبر عن « رز ية ؛ الفرد 
لما جرى حوله من أشياء . ولان الرژ ی الفردية للعام الخارجى نختلف 
من شخص إلى آخر . فان الوافع الاجتماعى يتخل أبمادا واشکالا 
dike‏ حسبما « يبدو داغل العقل ابشری . لذلك فإن الموفف 
التاریل يبدأ ویتتهی من تعلال تلك الذانية الوجودبة وايس ١‏ فيا 
وراءها » . إن ما ينكره هايدجر هو تصور كثير من .الفکرین والفلاسفة 
pl‏ قد « جاوزوا » محدودية وجودهم EN‏ ليقوموا بالحكم عل 
الاشياء من عالم فوقی ذى رؤية «شاملة » وموضوعية . والواقع أن 
هذا الإيهام العقل بمجاوزة النسبية الرجودية the illusion of trans-‏ 
© هو یهام طبيعى وضروزى EU‏ مع الواقع الخارجى ۱ 
لان العقل الإنسان لا يستطيع أن يرى الأشياء إلا بشكل ۱ منظم » 
وداثرىٍ ٠‏ ومن خلال أبعاد وعلاقات متشابكة ومتصلة . وبتعبير آخعر 
فان كلا منا يكون « صورة » خخاصة به عن العالم الخارجى من خلال 
Gall ay‏ والثقانی a‏ الذى بتشکل ويتطور يوما بعد يوم من خلال 
التجارب التى يمر بها , ركا يرى هايدجر . فان حاجة الإنسان إلى فهم 
الحياة من خلال شبكة كلية ومتصلة من العلاقات ؛ هی حاجة طبيعية 
وضرورية للرجود COO GLY‏ . والحياة ترنکز عل عنصسرین : 
الإظهار والا حفاء ١‏ فهى « تظهر » جزءا من حقیفتها للإنسان الفرد 
ود تخفى » عنه جزءا آخر » لذلك فان كل الحقائق الانسانية . سواء 
القديمة منها أو الحديثة a‏ لا تظهر نفسها لكل الناس بالأبعاد والعلافات 
نفسها . ومن هذا المنطلق فان هايدجر ينظر بعسين الشك إلى كل 
المدارس الفلسفية الإنسائية > النى JILE‏ تصوير ‏ أو « إعادة 
تصویر » - ILL‏ الاجتماعية والتجارب الإنسانية و كما حدئت 
بالفعل » ؛ لاله لا وجود لمثل هذا الزعم . والعملية التفسيسرية هی 
diss‏ وجودية Lele‏ وفريدة ؛ تعتمد عل الحوار الجدلى بين شفین , 
لذلك فكها أن الانسان لا بخوض ill‏ نفسه مرئين » فان اللحظات 
التفسيرية لا يمكن نكرارها بأبعادها وعلاقاتها نفسها . 


وقد كان لافكار مارئن هایدجر تأثيرها الواضح على هانز جورج 
جادامر » الذى أطلق على مذهبه الفكرى اسم « التأريلية 
الفلسفية » . و رأى جادامر أن هايدجر قد أنبى هذا الصراع 
الفكرى الطويل الذى طاما حاول أن يتغلب عل مشكلة النسبية 
التاريخمية بمريد من « الدقة » العلمية والمنبجية!*؟) . إن الاجراه‌ات 
المنبجية الدقيقة ‏ كا يرى جادامر ‏ لا تعطى بالضرورة « ضمانا » 
كافيا لصدق النتائج . وهو يرى أن الصراع JIN‏ بين « موضوعية > 
العلم و و ذاتية » التقاليد الوروئة هو صراع وهی فى الحقيقة ۱ 
فالناهج العلمية ما هى إلا « تقاليد » إجرائية موضوعة . نم التعارف 
علیها راستخدامها مع نمائب الاجبال » بالإضافة إلى أنه لا سوجد 
ما يعييث « ذائية » التقالید والعادات الموروثة ؛ OY‏ هذه الذائية هی 
ما پیز الوجود الانسان برصفه کلا » ولا نستطیع أن نحيا الا من 
خلاها . وما يمير العالم المبدع- لى رأى جادامر = ليست کضاءه فى 
تطبيق إجراءات منبجية موضوعية . ولكن قدرته على التخیل 


۱۳ 


سجر شهرر 


imagination‏ » راستکشاف أبعاد جديدة لرؤ بة الأشباء . ولا يتم 
هذا الحوار التأویل إلا من خلال اللغة . التى تحمل عل متبا كل 
حقائق الحياة » سواء القدية منبا أو الصاصرة . وعنيدما یتصرف 
الإنسان الحياة لاول مرة » ویبدا فى ملامسة ترائها الثقانى والتاریخی ۰ 
نانه يتعرفها من خلال ١‏ تفسير لغوى ؛ . وعندسا يبدأ الانسان فى 
ial j ١‏ » هذه اللغة فانه بدخل معها فى حوار جدل خاص . ولان 
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4 دور الآاخضر 
فى الإبداع الجمالى 


8 الآخر جزءاً من وجودنا ذاته ‘ فیا مل جزها من وجوده‎ Jis 
ما کون تلل‎ stk كل أنا متورطةٌ بالضرورة فى أنواتٍ أخرى‎ 
ويون‎ a ونفسها‎ UYI الأنوات متورطة فيها . وكل شكل للعلاقة ین‎ 
والطلق > يكشف فى جوهره هن طبيعة‎ UY الأنا والأشياء » وبين‎ | 
. الاتصال بوجوو مفارق » وعن طبيعة الانفصال هله معأ‎ 

إن cally‏ و ٠‏ اللامبية » وجهان لعملة fry‏ على الحقيقة . 
|| رهده العملة هى الوجود فى العام ؛ , ما ÅRE‏ هذا الوجود من 
معرقة » ومن نزو واستبقاء i‏ رمن كسب وخسران . والدور 
الذى يلعبه الآخر فى وجیه حرکتنا دور مزدوج ۲ IS ٠‏ يكون ملتبساً 
iket‏ إلى مدی يصعب تحدیده تحدیدا دلیقا ؛ فهر باه palag‏ ؛ دافم 
bey‏ ؛ مباشرٌ وف . . حاضر رقابل لفتئة الغیاب . بيد أنه فى 
الحالات كلها يضىء صورة انا ويفصح هنبا با هى فاعلية وجود ٠‏ 
و لا ؟ أليست كل حفيقة ما فى قرارها كما يقول ‏ باشلار ۴۰ . 
وما تلك الثثائية ‏ بالاحری - إلا تعبير جل عن الحوارٍ الأعمق بين 
aii‏ ( ولا تقول بالضرورة الاضداد أر Coal‏ . وما هذا 
احوار سوى Ug‏ الجدل. الأولى التى تأسست عليها روح SHE‏ 
۱ الزمان والکان . 


۳ 


ذکرت ily‏ لجنان ( حبوبة yl‏ نواس ) عشق أ نواس فا » فسبته 
جنان » وتتقصته . فلما بلغه ذلك قال : 


وا بای من إذا کرت له وطول وجدى ب daii‏ 
لو سالوه عن وجه حجته 2 فى سب لى لقال : Ain‏ 
نعم إلى الحشر ٠. shelly‏ نعم أمشفه أو ال فى كفنى 
لا تثننى . ويك ؛ عن عبته ما دام روحى مصاحياً بدن 


۱۰۵ 


ولد متیر 


أصبح he‏ لا آستسر با 
إن جثانا صدينة ohl‏ 


يا معشر الئاس : فا سمعره وغوأ : 


يلعب الآخر هنا دور مباشراً بوصفه موضوعاً لواقعة . وبالرغم من 
کون المحبوب هر الآخر ال بصورة Y‏ نكاد بل ٠ EAN‏ فان at‏ 
آخرين بطفون على سطح الشهد الساطفی كى ینالوا حظهم من 
مشاركة GLY!‏ بلورة مرقفها ی 
وال أنت ) فى ١‏ لا ge‏ :۰ كما أن هناك ( معشر الناس ) A‏ 
یانون فى ذيل اللوحة . إن ضمیر الغائب ( هم ) , وضميرى المخاطب 
رانت ) و( أنتم ) . تسهم فى جمع أطراف الآأخرين بين الحضور 
والغياب . وتختار الانا مواجهة الأخرين فى مستویین : الى المقرون 
بالانکار . والنداء Oy All‏ بالأمر . فى حين تظل i‏ بين UY‏ 
والآخر ‏ موضوع الوافعة الاساسی - مشحونة بدلالةٍخلفة ( با من 
إذا ذكرت له ) 6 و (فال : بعشقى ) , حیث تلین عربكة القلب ۰ 
بش فضاء الواجهة , لیدر الاعتراض أقرب ما یکون إلى رهافة 
العتاب السمح . ویصعد الأخر موضوع الواقعة من الغياب ( هو ) 
إلى الحضور ( جنان ) a‏ ويصعد من المجهول ( من إذا ذکرت له ) إلى 
المعلوم ( صديفة الحسن ) 


إن الدلالة الاسلوبية للتعبير الشعرى تفصحٌ بشكل من الاشكال 
عن صمود الوحدة الشاملة USU‏ ( الروح - البدن ) أمام تنوع PV‏ 
( المحبرب - المرأة النى نذكر شأن المحب للمحبوب - المثنى عن الحبة - 
معشر الناس ) . ونیا نکون الانا « مرسلاً » ويكون الأخر موضوع 
الرافعة ١‏ مرسلا إليه » ۰ يتخذ الأخرر ن ادواراً عدة ؛ منبا دور 
١‏ الرسيط » . ودور ١‏ العائق + ۰ ودور « المستمع المحايد » . و والآخر 
فى كل الحالات يشترك فى إثارة حساسية UY‏ صرب a‏ نزوعها , 
رجلاء موقفها الالفعالى جلاء نالا( أصيح جهراً لا اسنسر ) . الآخر 
إذن - ga‏ من المعانى ‏ عفر للانا على إخراج مقولنها من وضع 
الكمون . واستلفار لقدراتها على المواجهة والاستبصار . 


اس ۱ 
يفول ٠‏ بول ایلوار » فى ( اغتالرا جارثيا لورکا ) : 


(منزل ) من كلمة واحدة 
وشفاه اتحدت لتعيش 

طفل صغير بلا دموع 

فى حد فتيه اللتبن من ماء ضائع 
ضوء الستقبا 

يغمر الإنسان قطرة قطرة 
حتى Y pihi‏ الشفافة ,*) 


الآخر هنا كذلك موضوع لواقعة ؛ بيد أنه يتحول إلى AST‏ من 


yey 


آخر ؛ إنه يتحول إلى منزل وكلمة وطفل . وبتداعى الأخرون فى آثره 
ليشكلوا نموذج إنسانٍ بجمع بين التفصيلات الكونية الصغيرة ( الماء 
والضوه والزمن ) بدلالاتما الثرية . أما القتلة فهم و آخرون » غالبون 
LU‏ ميل البداية . pel‏ « الفاعل النفی » خارج الشهد . « الفعرل 
به » هو الحضور الكل فى الكلام ١‏ بالرغم من غيابه وجوداً . هو 
الوحدة الطبيعية الشاملة النى تنتظم جزئيات العالم > بحيث يتولد منبا 
ما + يغمر الانسان قطرة قطرة حنى الجفون الشفافة » ipa AI.‏ 
أخرى - مشر لرغبة الانا الدائبة في التعالى على الحدود a‏ وداف نم ال 
استرساها فى لعبة الرز بة ( ضره المستقبل - - الجفون الشفافة ) . حيث 
نتم النبوءة برصفها ULK)‏ من إمكانات وجودها المفتوح عل 
الصيرورة . 


اه ۲ 


فى لوحة « تولوز لوتريك » الشهورة ( راقصة كان يسميها 
« المتفجرة » ) نداهمنا عبر مركز الرؤ ية صورة المرأة التى توحی بانبثاق 
شلال من الرغبة bel.‏ امرأة بعيها » يعرفها الرسام معرفة 
a‏ طاغية » a‏ ذات dee‏ منحل a‏ وجمال ,مادج بالشبق . إنه اندفاف 
tt Spm‏ بسيطر على ما حوله من بشر وأشياء » Gat‏ رضم 
بالتوتر والحركة . لذلك لم يكن يليق برسم المرأة سوى أسلوب 2 
۲۵ بعمد إلى الخطوط البارزة الحادة » والالوان الزاعفة . با 
لا بدع Yue‏ لتنفس الفراغ . الإضاءة نسقط بدرجة واحدة عل جميع 
الاجزاء الى د الجسد النتصب للامام . واللون :عبر حسی عن 
a ay‏ الجوارح ۱ عن iey‏ النار » بتعبير ١‏ دیران ۰ . والزوايا احادة 
تفتح محزون الحركة المكبونة على أفق جديد من حرية الجسد البشري ر 
an‏ عمن الإثارة الكامنة فرق سطح النكوين , والآخر استعادة 

ثية الانا فى" إيروسهاالمخبوه . وهو مناسبة لاستکناه اللزو E‏ الداخل 
7 انفجار العناصر ( الماء Ol ally‏ والنار والهواء ) با هی علامات 
اول على فرحة ولادة غير مشروطة . والانا ليست سوى هذا التفاعل 
الحى مع النموذج الفطرى للوجود من خلال الأخر . 


۳-۱ 


كنب محبى الدين بن عرب فى ( تجلیانه ) : « رایت الجنيد فى هذا 
التجل ففلت له : يا أبا القاسم . كيف ثقول : فى التوحيد بنمیز 
العبد من الرب ؟ وأين نکون أنث عند هذا التمييز ؟ لا يصح أن 
تكون عبداً ولا ان تکون ربا ؛ فلابد أن تكون فى Rigs‏ تفتضى 
الاستواء والعلم بالقامین i‏ مع تجردك عنبا حتی -LAS‏ - فخجل 
واطرق . فقلت له : لا تطرق ! نعم السلف کنتم ! ونعم الخلف 
كنا ! الحظ الالوهية من هناك تعرف ما أقول لك . للربوبية توحید 
وللالوهية نوحید .يا آبا القاسم . فيد ترحيدك ولاتطلق . فان JS‏ 
اسم توحیدا وجعا . 

نقال لى : كيف SL‏ . وقد رح be‏ مسا خرج . His‏ 
ما نقل ؟ 


فقلت له : لاتخف ! من ترك مثل بعده فها فقد . آنا النائب والت 
آخی - فقبلته قبلة pads‏ مالم يكن بعلم - GUO ally‏ 
معراجها التصل ثلتقى بالأخرين لتنشىء عبر فاعلية اطلیال حوارها 
الإبداعى حول فكرة . والآخر موضرع الواقعة ( التجل أو المعراج ) 
تسد استدعاء الختلف . تمد الانا خیط ابمدل الذهنى إلى أقصاه من 
خلال مواجهة الآخر فى عام الروح . وتسعى فى أثناء الوقف Jat‏ 
إلى راب صدع الثنائية , والعثور عل نواة الوحدة الأول فى قرار 
الانقسام رالتعدد . كذلك فهى تؤسس نفسها بوصفها مجاوزة 
للآخر . واستدراک له . الآخر هنا ممثل لحظة توقفت عن الجريان فى 
الزمن . ونم تعدا بواسطة UY!‏ . بيد أن الأناء فى الوقت ذاته - 
امتداد للاخر وصيرورة له . 
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عرفنا الآخر بوصفه موضوعاً لواقعة . فماذا عن الاخر بوصفه 
لموذجا ؟ . إن الأخر با هو موذج يمع فى طبه بالضرورة أنماطاً فردية 
«ide‏ تتبح له أن يصبح تعبیرا عن الوعى ار اللارهی الجمعين , 
( الأخر - النموذج ) تالیف بين الرغبة والإرادة واحلم من أجل إبجاد 
رمز كبير . وهذا الرسز یمین عل الفهم بقدر سا هون حاجة إلى 
تفسير . ( الاخر - اللموذج ) إعادة إنتاج دائمة لفاعلية الواقع التاریخی 
عبر الاسطورة ۰ واندماج فى الحكمة التمالية التى تشبع حاجة UYI‏ 
از نسانية إلى إدراك أعمق للکون والذات . 

يفول أدوئيس تحت عنران ۱ آررفیوس we‏ قصييدة ( ساحر 
الغبار) : 


gab‏ آندحرج فى عتمات الجحيم 
حجرأ غير أن ial‏ ۱ 

إن J‏ موعدا مع الکاهنا 

peal JY فى سرير‎ 

کلمان رياح ہز ایا 

وغنائی شرار 

إننى لغة لاله ىء 

OAI ساحر‎ gil 


gat‏ الا صورة ( الآخمر التمرذج ) وله ون لشروع 
رذ يتها ٠‏ إن الأخر ينبض بوصفه قناعاً . وعل مستوى الدلالة فان 
الانا تستعير الآخر , وهذه الاستعارة تؤلف بين طرفين مختلفين عن 
طريق الاحلال . وبتجل هذا الإحلال فى استخدام ضمير التکلم ۽ 
فا توحی عملية السحر بصورة التحول المقدسة من البشرية المزدوجة 
( أدرئيس - أورفيوس ) إلى الألوهة الراحدة الشاملة . حيث يحل الإله 
Je ut‏ الإله القديم ٠‏ ومارس العشق مع كاهناته , 

ورجا نبعت el‏ الاستعارة عل هذا الحو من كونها و تتبح إعطاء 


دور الاخر فى الإبداع Sie!‏ 


١‏ اسم لواقع لم تناسبه بعد أية لفظة خاصة به , وتتبح أيضاً تعن الوقائع 


الى لا نستطيع أمتلاك لفظة خاصة ٠٠‏ . هنا بستطیع تعدّى الواقع 
أن يصبح واقعاً له احداثه التفردة ؛ تُضجى الاسطورة ذاتها واقعا . 
ومن تم فان الرغبة والإرادة والحلم تملق من خلال موذجية OW‏ 
وجودا جدیدا «UU‏ وتنفتح الا بوصفها إمكاناً عل كيدونة شير ' 
مسبوقة تتحقق عن طريقها - كينونة يمتلكها الآخر فى الاسل » ويببها 
عن طیب خاطر للانا الأخرى بواسطة الكلمات ؛ تلك الكلماث الى 
SE‏ رياحاً gg‏ الحياة » بأسرها . 

وی ( موزائبك رومان ) ظهرت صورة « أورفيوس + جالساً مل 
حجر فى ظل شجرة . وقد اجنمعت من حوله الطيور والوحرش عل 
اختلاف أشكالها ؛ مسحورة مستسلمة لإيقاعات غناله المدهشة , 
كذلك أشارت الرسوم الموجودة عل hl‏ بونانية قديمة إلى مقسل 
« أورفيوس » عل بد نساه من « ثراقها + ٠‏ ويفول « جرزيف . ل , 
هندرسن ۰ : « كراع حید ووسيط معأ Gat‏ أورفيوس التوازن بين 
الديانة الديوينسية والدیانة المسيحية ١‏ إذ نا نجد كلا دبونیسوس 
والمسيح فى أدوار متشایهة ٠‏ وان كانت ۰ كما فلت a‏ عمتلفة التوجه فى 
مسا يتعلق بالزمن والاتجاه فى الکان - إحداهما ديانة دورية للعام 
السفل ‏ والأخخرى سماوية وأخرانية ٠‏ أو انتهائية . إن هذه السلسلة 
من وفائع التدشين ٠‏ الستمدة من سیاق الناريخ الدينى » متكررة 
بلا اة وعملباً مع كل تحریف فردی پیک تصوره للمعنی فى احلام 
رنخیلات الاناس الهدبثين , 
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بحتفظ و رینیه ماربا ربلكه » بالسافة بینه وبين الثال او النموذ ۰ 
ان يتأمل الآخر با هو رمز إنسان Jel‏ عل اساس من کونه وسيطاً إلى 
السرب « الذى لا بتهدث إلى كل إنسان الا قبسل أن يصنعه » . 
( الآخر . النموذج ) لدى « ريلكه ؛ ليس موضوعاً للتقمص . ومن لَمْ 
فهر لا يبص بوصفه استعارة وإنما بابض بوصفه كناية , ue‏ 
للإحلال فى مشروع الرز ية عند هذا الشاعر . هناك فقط مکان للتتابع 
والترادف Gla) t‏ والجاورة ۱ ok‏ رالدلیل 3 الانا تتوسل ( عل 
مستوی وساطة مسيحية خالصة ) بالآخر ‏ اللموذج إلى مسقط رأسها 
فى الزمن ۱ إلى الأزلى القديم : 


کل ماتم يسقط 
عائداً إلى الأزلى القدیم . 


هکذا یکتب « ریلکه » قصيدئه التاسعة عشرة إلى 1 أورفيوس 1 ۰ 
باحثا عن الثابت وراء المتغير » وعن المطلق وراء النسبى ٠‏ وعن al‏ 
الجوهرى وراء العارض a‏ 


فوق التحول والمسير 
أبعد وأكثر حرية 


يبقى نشبدك الأول 
يا أيبا الإله ذو القیثار0» 


إن « ريلكه ٠‏ الأكثر تواضعاً وانجراحاً بضع ( الآخر ‏ النموذج ) 
بوصفه خطوة على عتبة المقدس . وهو بريد من خلال هذا الشموذج 
أن يفهم السر الأعظم فى موذج النماذج ( الله ) ۰ دون أن تعشوره 
الرغبة فى فتل الأب . لکانه مع « ساری مادلين دای » يؤكد هله 
العبارة : « إن ما أبحث عنه فى ذا ما پزال فريسة للظل ١‏ ليجب أن 
اکتشفه فى حب للئور غير مشروط ۲0۲ . والمسافة النى بدخرها 
الشاعر دوما بينه وبين « آررفیوس » أو : أبولو » أو غيرهما تعنى ‏ هل 
الستوی النفسى كذلك أن الانا ما تزال نستکشف نفسها وتضيئها 
عبر هذا النموذج أو ذاك .دون أن تقرر أن JE‏ فى [هابه . ركيف 
نحل فى زهابه وهی تخشی أن تجسد نفسها فى d‏ بل لا تری فى نفسبها 
ما دفع با إلى أن تصبح بدبلاً عن اله ؟ ابا مشوقةٌ إلى الحديث 
القدیم . body‏ من صمت الوجود الآنى . 

الرب لا يتحدث إلى كل إنسان إلا قبل أن يصنعه 
ثم يمشى معه صامتاً . خارج اللیل 
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طوب لمن صفت آرواحهم . 

طوبى لمن لا يبيتون أسرى ما يملكون . 
طوں من يكون  .‏ , 

طوى لن بتضورون جوعا . 

طوي للرحاء . 

طوی لمن پنشدون‌السلم . 


حول هذه النظومة من التطوببات الى أطلقها اليح احص فوق 
الجبل دار العمل السیمفون الو لسیزار فرانك مجسداً ( الاخبر- 
النموذج ) بوصفه الفكرة الرجعية الکبری لا نعتاق الأنا من بؤس 
العالم ا لمادى . 


( الآخر - النموذج ) يقدم للأنا حريتها المسلوبة . ٠‏ ريفتح لها ملكة 
الله . والشمن العظيم لذلك هو أن هرت أن يصبح فرب any,‏ 
يتحول إلى أسطورة دامية » مد جسرا مدهشا إلى سعادة أبدية 
مفقردة . 


نبا وحدة لحنبة أولى شرس إلى السییح » يعكف على أدائها 
١‏ الفاجوت » و « التشيللو ؛ معا . يليها إنشاد من طبقة « التینور » 
ينطلق فى مقابله لحن مضاد عل « الفیولینا » . وعبر ثمائية أقسام 
تعتمد النموذج الدورى فى الأداء الوسیقی . دور درامية الموائف 
الوجودية بين الخير ( ثمثلا فى السیح واللالکة من جهة ) . والشر 
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( ممثلاً فى الشيطان وأعوانه من جهة ثانية ) . ويم ١‏ الاوراتوریو ٠‏ 
بانتصار جموعة all‏ العظیم(٩)‏ . 

لا شك فى أن الوسیتی أكثر bizs‏ بالزن من ای بداع مال 
آخر . إنها تجعل من الهواء حواراً حین تقرع الصمت . الوسیقی 
تجريد رياضىٍ rat‏ الانکار إلى إيقاعات وأصوات . وهی بذلك 
تقدم نموذجاً أولياً Sb‏ الوعی بالحياة o aes A‏ الأنا bei‏ 
Sy yanna t‏ التدرجة من العان الى uy‏ باللغة وإنما درك بالاذن . 
وهی - كما يومىء « کلود ليفى شتراوس » - تشترك مع الاسطورة فى 
كثير من العناصر . وذا صح أن الوسیقی سور فى ذاتها e‏ فان 
ارتباط مضمونانها احیانا بلماذج عليا تمثل جانبا من اسطورة Car‏ 
الإلسانية)يشى بكوبا تملك درجة مضاعفة من الإشارة إلى المتعالى . 


Yu! 


فى ١‏ ليلة مصر ع جیفارا العظیم » لیخائیل رومان نتحد صورة جیفارا 
بصورة السیح الصلوب . ریقول « جلیسها » للف : 


أنا ممك . . لا بدیل للموت إلا الموث . وأنت 

تموت وحدك كما مات من بلك السیح . . 

كها مانت جان دارك . . كما مات لومومبا . 

مازالت الا نسانية فى حاجة إلى مسیح جدید . . 

إلى شهبد .. اشسج بصلبون حلم الأمم ٠‏ 
جیفارا الثبیل . 

o9 . وانت قطبا صراع ونطبا وحدة أيضاً‎ ul, 


تتغمق مفارقات العالم الدرامی كافة عبر الحس اللحمی الطارف ۰ 
الذی تشی به الموافف والأدوار فى تداخلها وتمارجها dy‏ خشبة 
السرح > حيث تتجل أبعاد العلاقة بين UYI‏ والاخر bya‏ تبعأ ذه 
الحقيقة : آنا وأنت قطبا صراع وفطبا وحدة „Lal‏ 


إن موذج السیح 6 با ینم عله من فكرة « الخلاص » » يكاد یکون 
« التيمة » الفتاح بين کل ١‏ التیمات » التى يعبر من خلاها الابداع 
الججمالى عن ( الا خر النموذج ) . إن السیح بمعنى من العا يشكل 
فى جوهره قيمة a‏ المجاوزة » للوضع البشرى . ومن ثم فهو يجمع فى 
نسیج رژ يته بين الحلم والواقع فى أن واحد ؛ بين التفرد والمشاركة e‏ 
وبين المقدس والارضی . والانا تمد فى هذا اللموذج شكلا مناسبا 
AS)‏ نزوعها العظيم إلى الصيرورة ؛ إلى التحول الشوب بحزن 
الاشواق ورغبة الخلاص بالوت . وفی غبر حالة بصبح المسبح بوصفه 
( الآخر- اللموذج ) هو مدرج الصعود لبقية النماذج ؛ والسدرة 
الارقی التى تنتهی إليها الاماط العلیا على اختلانها . 


فى « ماساة الحلاج » لصلاح عبد الصبور يطرح ١‏ مقدم مجموعة 
الصوفية ‏ ملامح النموذج الذی ابتغى اخلاح أن بتوخد فيه فیقول : 


كان بقول 

إذا فسلت بالدماء gala‏ وأغصنى 
فقد توضات وضوه الأنبياء 

كان بريد أن وت « کی يعود للسماء 
كأنه طفل سماوى شريد 

قد ضل عن أبيه فى متاهة المساء 
كان يقول 

کان من يفتلنى حفن siete‏ 
dary‏ إرادة الرحمان 

لانه يصو من تراب رجل فان 
أسطورة وحكمة ONG Shy‏ 


والحلاج هنا لا يبتغى سوی أن یدج GY‏ بفكرة الحلاص 
المسيحية . النى تتجسد فى موذج المسيح . انه يتقدم بدافع جوهری 
نحو الموث لأنه يرى الحياة الحقيقية للأنا فى مثل هذه النباية : 


انتلون 
Jees‏ 


سالقالن 
j‏ شمان 


إن فى tee des‏ 
رشان j‏ حبان 


بيد أن فطبى الوحدة برصفهبا حضوراً دالباً لصورة ( الاخر. 
اللموذج ) پومثان فى الوفت ذانه إلى قطبی ام lisy‏ الغياب 
الحاضر فى قلب الحضور . فجيفارا الناضل الارکسی baka‏ بجاكى 
موذج الروحان العظيم الذى يزهد J‏ الصراع مع أعدائه حاكاة من 
ts‏ خاص إد تبقى الفجرة فالمة Waly‏ بين أفكار جیفارا وافكار 
السیح . كذلك ‏ وبدرجة أقل حدة - فالحلاج التصوف السلم والثاثر 
السياسى ضد الدولة بجاكى تموذج المسيح برصفه « كلمة الله > 
وروحه . ed‏ نتسب إلى حلفة الصراع الاجتماعى gil‏ توجد بمناى 
عن القيم الروحية الخالصة وان الخذت منبا تكأة نظرية . لابد أن 
نفول إذن إن الأخر ( حتى على مستوى النمط الاعل ) هو ذلك الآخر 
الذى نختاره بقدر من الحرية والمرونة وفقا لشروط السياق الكامل الى 
نحكم معادلة UY‏ . وفاعلية العلاقة بين الائوات نتحدد دوماً عبر عالم 
الاحتمالات , وتتبلور فى أفق التوقعات الكثيرة . إن فضاء الانا 
والأخر - عل الحقيقة ‏ فضاء إمكان Say e‏ الجر الورائى ما كان 
ليعبن ما يمكن أن يكون هذا آویکون ذاك ۰ فان اکتشاف الغبرلا يفول 
من هو , ولکنه یقرل من يمكن أن یکون بصورة مفاجشة ؛ شرط 
أن , ٠.‏ وهكذا يبقى واقع الكائن الشخصی أبعد من الوصول إليه 
aM‏ تعبير ترجيحى يتناول واحداً من شرجیحات PEM OD‏ 
يمعنى من المعانى فوس « مفتوح + » لإمكانات GUM‏ العرفة والفعل عل 
حد سواء . بيد أنه خاضم لنسبية الزمان والکان والحدث . الآخخر 
يلهم الأنا عددا من المارسات القابلة للإبدال والتحول فى سياقات 
مختلفة . وهو بذلك بستنطق وجود UY‏ ولكنه يستشطقه بطرائق 
عدة , 


دور الآخر فى الإبداع Set‏ 
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الآحر ليس موضوعاً لواقعة نحسب , كما أنه ليس موذجاً 
فحسب . بل هو انقسامٌ عل الذات كذلك . الآخر مفارقة ذائية » 
بمعنى أن ثمة آنا احری نفترض رجودها فى مقابل UYI‏ ؛ وهی ليست 
من خارجها بل هی من داخلها . 

وإذا كان « الآخرون هم الجحيم »- كما بقول « سارتر » - ped‏ 
يستلبون بصورة ما حريتى الاصیلة . فان الرجه الأخر من UYI‏ ربا 
فعل الشىء ذائه لسبب أو لاخر . 

لقد كان « رامبر » صادقا كل الصدق حين آکد حفيقة « أن UYI‏ 
شخص t Al‏ . وهو ئفسه m‏ - بحيانه وشعره - يعطينا Wak Yee‏ عل 
ثنائية UYI‏ . وعل تناقض نوازعها ‏ > Joy‏ فرابة الصراع بینبا وبين 
نفسها . - 

یقول « ألبير کامی » عن « آرثر رامبو » : « انه حمل فى حنایا ذاته 
الإشراق واللجحيم » ويشتم الجمال ويجييه . ریجمل التناقض الثابت 
لشيداً مزدوجاً متناوياً . 

ودون أن يعنى نقابل وجهى ‏ دكتور جيكل ومسئر هاید » تقابل 
وجهى العملة الواحدة . أو تضاد الخير والشر - هكذا بالمعنى البسیط - 
داخيل الانسان نفسه , فان الانا الأحرى تمثل نزوعا انیا بابض بوصفه 
عائقا ‏ عارضا أو tla‏ - آمام جربان النزوع الأول إلى بژ رة |شباعه . 
الأنا الاخری هی القطب الذی یقدح شرارة الجدل مع نظیره » ويقيم 
حوارا عنیفا وشائکا , 

أورد د هنری میلر » ی کتابه عن رامبو هذين البینین للشاعر المشرّد 
المنبوذ : 


لا الأساطير ولا الشخوص 
تشفی OD hb‏ 


لم يكن « رامبو» إذن مشدوداً إلى موذج بعينه » ولا إلى آخسرين 
بأعيائهم فى حيائه . بقدر ما كان مشدردا إلى انا الاخری النى نشق 
Les‏ الطاعة داحله . 

والعجيب أن « رامبر , . وزمن الفتلة » کتاب بروی فيه « هثرى 
ميلر t‏ سيرة و رامبو » ويحللها بما هی جزء ‏ بمعنى ما لا يتجزأ من 
سیرته هو . و رامبو؛ كذلك هو ه ميلر » الأخمر حتى فى أشد 
التفصيلات دفة : و أى رجة أحسست بها حين فرأت أن رامو . وهو 
شاب ١‏ كان يوقع رسائله ب ذلك الئعس عديم القلب » . کانت 
وعديم القلب » صفة أغرمت بسماعها ملتصقة ی Oe‏ أو : 
« صورت للفسی أن رامبر كان مدللاً فى طفولته کفتاة . رل صباه 
کفندور . وهكذا كان الامر معى ON‏ . إن بين الشاعر وتاجر الرفیق 
by,‏ شاسعاً . وما من أحدٍ برسعه أن يظن اجنماعهما فى شخص 
واحد . بيد أن من يحمل « « الإشراق رالجحيم ؛ معا فى حناباه يصير 
مؤهلاً هذا الانقسام الرهيب . إن الحوار العنيف والشائك بين UMD‏ 
والانا الاخری فى هذه الحالة ربا وصل إلى ذرونه الدرامية بتدمير 
کلیهیا . وهذا ما حدث بالسبة إلى ٠‏ آرثررامبو» . فبالرضم من أن 


۱4 


ولبسد ملبسر 


« ميلر » يحاول أن يصوره ضحية لفتلة ما » فليس ثمة ما يشكك 
كذلك فى أن « رامبو: نفسه كان ضحية نفسه بقدر ما كان ضحیه 
الأحرين . وليس لنا ابدا أن ننسى هذه الأبيات : 


ومازلدا فى الحباة  !‏ موأن اللمنة كانت أبدية ! 
إن امسرءا يريد أن يشوه تفسه فوامررٌ لعين 
Le‏ أليس كذلك ؟ ان أعتقد أن فى الجحيم ۱ 
إذن فانا فیه(۱۷) , 


۱۳ 


بقول « جان کوکتو » فى إحدى تصائده : آنا كذبة تقول الحقيقة . 
رل ( دم شاعر) يماول « کوکشو» عن طريق التقنية السينمائية 
السيريالية أن ببين المغزى الحقيقى للانا الاخرى ؛ فنحن نسمع فى 
البدابة صوت « کوکتو » نفسه . ثم تفع عیوننا عل حركة السرسام 
الشاب الذی برسم فما بلبث أن بختلج باحياة . والشهوة إضافة إلى 
الشعر ؛ القبلات إضافة إلى الکلام , تجربتان تلتحمان  Sa led‏ 
« فالاس فاولى » - فى نسیج الرژ ية السينمائية لدى « کوکتو » a‏ الذى 
يحل فى إهاب الرسام الشاب المتوحد فى غرفة بسيطة فى أثناء قصف 
المدافع فى OAS‏ . بحاول و كوكتو » هنا أن يكتشف الجزء المتم 

من القمر - من الأنا العميقة الكامنة فى الداخل بعیداً من الضوه . 

واستعارة ( المرآة ) فى هذا الفیلم هى التى توضح أيما إيضاح تلك 
الإشارة المهمة إلى رؤ بة SAN UYN‏ . بيد أن الأنا الاخرى ليست 
العكاساً قط لا هو موجود بالفعل . إنها اکتشاف جديد كل الجمدة 
للمجهول . وما يدل عل ذلك أن الشاعر لا ينظر فى المرآة بل بدخحل 
فيها . وضع كوكتو آلة التصوير عل جانبها ‏ كما بقل « وی دی 
جانينى » - فصارت الارض تبدو مثل جدار » وصار الجدار يبدو مثل 
الارض . ثم وضع دورقاً به سائل يعكس الضوء على الارض + 
فكاست حواف الدورق توحى GL‏ إطار المرأة . . . وعندما غاص 
الممشل فى السطح العاكس للسائل من الاعل ظهر كانه بدخل 
OOM‏ 


۲۳ 


تعبر UYI‏ الاخرى أحياناً عن عمق اغتراب ما » ونسجل شهادة 
UM‏ عل نفسها . إن Sed‏ لنزوع الذات ( نحن لا ندمج هنا بين UYI‏ 
والذات إلا على الستوی الذی يمكن فيه إدماجهما ) قد یکون هبوطاً إلى 
أسفل بقدر ما فد يكون صعودا إلى ذروة . فد يكون تہاویا بقدر ما قد 
يكون مجاوزة . ومثلما پنسول إنسان p‏ كافكا ؛ إلى صرصار » فان 
إنسان الماغوط يتحول إلى فار . 

يقول محمد الافوط من قصيدة ( هياج الفار ) : 


لیکن وجهى أصفر کوجوه الون 


فوق ظهرى شجرة من الأصابع 
شجرة من الثار . 
هله شهون 


لا أداعب أحداً ولا بل أحداً 
سيفان مغر وسان فى الفراش 
وأصابع مضمومة كالقائسوة أمام هی 
آه کم آود أن JST‏ النساء باللاعق 
أن أفضم أكتانهن كالفهد . 
الز وجات الوحيدات 
الر وجات السمراوات 
حاملات الحليب والخضار 
حاملات الا طفال والسناثر 
Uf‏ سید الاحلام 
وزعيم الأرائك الفارغة 

أحلم باصدقاء من الوحل 
بأمطار من الثار . . ٠".‏ 


فار متوحد هارب إلى حلم جنسى ٠‏ قف فى مركزه نساء وحيدات 
متعبات كذلك . الخوف الذى يدقع الانا أن تمسخ نفسها فى أنا أخرى 
معزولة عن الجميع e‏ تفر فراراً سريعاً بحيث لاثرى ۰ وتختلس Vad‏ 
الغريبة فى مامن الحلم لتشبع جوعها . افشراب JAS‏ عن ضوء 
الشمس . بختار صاحبه خصبا ممترفا أو حارقا ( شجرة من النار - 
أمطار من النار) . ووحيدا كالمو يحلم بأخرين مصنوعین من 
الوحل . لأنه بری فى تلوث الماء واطواء والأديم حريته الوحيدة - 
خلاصه الوحيد من و سيفين مغروسين فى الفراش » Oke‏ الحصار 


المقيم . 


۳-۳ 


ثمة ما يشير إلى الانا الاخرى فى نظرية القرين عند الشاعر العرى 
القديم . فلم يك شيطان الشعر. على الحقيقة - سوى تلك الأنا 
الفارقة الى پتصورها الشاعر مساررة له . هابطة من وجود Jel‏ من 
وجوده وأشد خفاء وکمونا . كان الشاعر القديم مسكونا بالخرافة ٠‏ .و 
يك يلك الحقائق السوجودية إلا رمزا د لم يك يعيها إلا عل شكل 
أساطير . وادى عبقر هو النبع السحرى LAY‏ الشاعر . والجن هم 
القائل المختار الذى ينفث البيان فى ديح الشاعر ولساله , 

بقول امرژ القیس : 


تخیسرّن الجن آشمسازها فيشنت من شمرهن اصطفیت 


إن دور UYI‏ هنا یکمن فى غربلة معطیات UYI‏ الأخرى ( تلك الأنا 


الخفية الى تضطلع بعبء الوحی ) ۰ واستخلاص ما یصلح من 
هباتها . والتصريح به . وربا تطورت هذه القوى الخفية الى تعبر فى 
جوهرها عن LYI‏ الاحری لتتخذ شكلا أكثر عقلانية رتصدیداً لیا 
يسميه « لورکا » ( الدوبندی ) . فالدویندی لیس شيطان الشعر ار 
ملاکه » وان كان لا خلر بقدر ما من جنون الشیطان ورئة اللاك . 
الدويندى طافة داكنة مفتوحة عل اباسرح والوت رالاحشراق . 
« الدویندی يحب حافة الأشياء . . . إنه بلجاب إلى حبث تلیب 
الاشکاد نفسها ی اشتياق أعظم من تعبيراتها النظورة e‏ , کذلك 
فان الدوبندی بنطری عل نشوة حنين فامض ‏ أو عل للة الاسی - 
بنطری عل شجی خحاص لا بتکرر ؛ ذ «یفصل بجسم الراقص 
ما يفعله النسيم بالرمال . ویفوی سحربة يحول فتاة إلى شخص بشله 
القمر» أو يغمر بحمرة خجل المراهقة عجوزاً (dat‏ بسنجدى حول 
الحانات e‏ أو ينقل فى حصلات شعر طوبل رائحة مرف باللبل ؛ وق 
كل dad‏ يمرك الأذرعفى حرکات ولدت رفصات کل الازمان AD‏ 


=m fm 


ثمة مسئوى رابع من مستویات التعامل مع الآخر . مستوى يكاد 
یکون الآخر فيه مثلا لوجود شبه موضوعى ۰ منفصلاً نسبياً عن COM‏ 
وخارجا بقدر عل شبكة علاقاتها الفريبة والحميمة . الآخر هنا نجربة 
فريدة تيسح UN‏ اكنشاف الكل فى الجزء , والكبير فى الصفیر , 
والكون فى الكائن . الآخر موضع التأمل البحت . إنه مرين tas‏ 
ووجدان عل الفاذ فى تفصيلات الوجود ؛ التفات مدهش إلى شكل 
محتلف من أشكال الحياة . 

يقول ٠‏ سعدى يوسف » فى قصيدة ( (ARR‏ : 


یکمن نی قارته igual‏ 

منكمشاً « بين تراب الشمس والعشب السالی 
وحيداً 0 

بطنه الأبيض مشدود كجلد القوس 
والعيئان giS‏ صوت ell‏ 

والرجفة فى الماء الذی بخترق CIE!‏ 
وتشتفان ما بلمسه الطفل إذا pe‏ 

وما تال به الأشجار ‘ أو baa ast‏ 
dia,‏ 

هذا الکامن المأخوذ بالأشياء فى قارته القديمةٌ 
رالختبی فى الغفلة العظمى 

الذى إن ظئه الأطفال يوماً ‏ 

كرة الأسمال يلهون بها e‏ 

أو حسبته المرأة pall‏ اللی يدلك رجليها 
pity‏ النخل إن ظنته فارا هامداً ‏ 

ما حل من حبوته . 


دور AN‏ فى الإبداع Jeet‏ 


لكنه d‏ أول ell!‏ 
ول قارته القدمة 
يسعى بطيئا ضاحك العينين 


مسسرورا بأن الأرض فبها هله ON at‏ 


الحيوان رالنبات والطائر أنواع من الاخر تعطی لذة اكتشافها بعدا 
جديدا لالم a UYI‏ وتؤكد وجود الانا فى حقل حي من Jya‏ 
الختلفة . ومن تم نؤكد حربتها فى اخثيار ما ترا جزءاً من تفاعلات 
وجودها مع العناصر والموجودات . لیکتب الشاعر عن زهرة القرنفل 
أو عن الغراب أو عن الحصان أو عن ما شاه . وسوف يظل المعنى 
الكامل با يرتبط به من حضور إنساى رهن شيئين : أن بان الشكل 
المادى للدال Yal‏ ؛ وأن يتقاطع مع ما يدل عليه أو يلم عنه . بدلك 
تصنم العلامة . بيد أن العلامة ‏ فيها يفول لاكان ‏ شىء ما يشير إلى 
شىء ما لبعض الئاس . فى حين أن الدال شىء ما يشير إلى ذات لدال 
CO gf‏ هده العلاقة المتصلة بين الدوال ( الطفل ‏ المرأة ‏ أفعى 
النخل - القنفذ ) تمسد استفلال الذات وارتباطها فى الوفت ذائه , 
وهذا يعنى أن الوجود الموضوعى ار شبه الرضوعی للاخر یکشف - 
بالرغم من حياد وجوده النسبى عن فاعلية UYI‏ نجاهه a‏ وقصديتها فى 
فهمه بوصفه رسالة . UY‏ مبادرة يتكامل فيها الوعى واللاوعی فى أثناء 
تفاطعها حول الخطاب - بالفهرم اللاکان - بانجاه الاتصال مع 
الاخر ۰ ومعرفته ۰ وتنمیه الرعی به , 


مادور اللاومی فى كل إبداع باللفة ؟ تاسیساً مل دلا كان » 
نسنطيع الزعم أن دور اللارعى هو الذى يفسر دور الآخر فى إبداع 
UYI‏ . ومادامت اللغة مثل لدى « لاكان » موضع اللارعى ۰ ومادام 
اللاوعی لديه هو خخطاب ٠ AY‏ فان النظام الرمزى للغة الإبداعية 
ما هو إلا (سفاط لحور الآخر على حور UM‏ من أجل ندشین الرغبة . 

بقول « لاکان » : تملك اللغة سلسلة من الکلمات . وعل الآنا أن 
تنحرك عبر هذه الکلمات . فى حين بظل اللاوعی bel‏ عن هدفه 
المفقود*") . 

و( abt‏ المفقود Jo  )‏ الحقيقة ‏ لن يكون سوى خطاب PW‏ 
الكامن ed‏ وراء السطح الظاهرى الذى وه الرغبة أو رها أو بجمل 
مها توریذ , 

إن اللاوعى إذن لك بلاغته . وکل من الاستعارة والكناية JE‏ 
جزءاً من هذه البلاغة . وقد جعل ٠‏ لاكان » من الاستعارة والكناية 
صیفتین لغوبتين لما عناه د فرويد » بالكبت والإزاحة ۰ عل الرضم من 
أن الموازاة ليست دقيقة OIL‏ . هل لنا- تأسيساً عسل ذلك أن 
نقول إن الآخرهوالذى یکتبالانا بمعنى ماء وان UYI‏ تتعقب الآخر فى 
رموزها کی تدفع به إلى الظهور ؟ هل لنا أن نقول إن اللغة هی شفرة 


۱۱۱ 


ولد مئيسر 


الرغبة » وإن الرغبة هى انفلات ضمير المتكلم Sh‏ ضمير 
المخاطب أو الغائب ؟ 

إن المظهر اللغوى الواضح BAA‏ بين UY‏ والآخر یکمن غالبا فى 
ظاهرة ( الالتفات ) . ويعنى الالتفات الانتقال من ضمير إلى ضمير 
مختلف . وعرفه « الرازی » بقوله : إنه العدول عن الغيبة إلى الخطاب 
آرعلی OY) Kall‏ 

الالتفات إذن فاعلية تأسیس الوجود المتبادل بين طرفين لا یکتمل 
وجود أحدهها بدون الآخر 5 

یقول محمود درويش فى ( يطير اللهمام ) : 


Uf‏ لحبيبى أنا . وحبيبى لنجمته الشاردة . وندخل فى 
الحلم ۰ لكنه bola‏ کی لا نراه وحبين يسام حبيبى 
آصحو لكى أحرس الم ما براه وأطرد عنه JUI‏ 
الى عبرت قبل أن نلتقى وأختار یامن بیدی كبا اختار 
لى وردة المائدة , شم با حبيبى ليصعد صوت البحار 
إلى ركبى ۰ ونم با حبیی لأهبط فيك رأنقذ حلمك 
من شوكة حاسدة(۲۳ 
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تكشف ثقنية ‏ الالتفات » فى نظام التعبير اللغوی عن آوراق اللعبة 
بين الأنا والاخر ۱ إذ تفضح انسراب الضمائر فى بعضها البعض ٠‏ 
sS‏ عنصر الرغبة بوصفه تحولاً داخليا من نقطة الاصل - بالتعبير 
الرياصى - إلى |حدائیات الوجود فى العام . 

من ( تصاوير من التراب والماء والشمس ) لیحبی الطاهر عبد 
الله ؛ 


قال الإسكاق للسائق : لا تقف لإشارة ولا تابه 
لاواسر شرطة المرور فصاحبى فى خطر . ورد 
السائق الطاعن فى السن على الاسکانی : الوا فى 
الأمشال فى العجلة الندامة وق GI‏ السلامة 
« سلامتی وسلامتك على الأقل » . راح الاسکانی 
يكلم نفسه بعدما يئس من سائق العربة ‏ قال 
الإسكاق : أنا محال راغب فى العيش أحب 
الخمرة . . ورجب فرد مكشوف العورة . . وفتح 
الله خطاف بقلب شديد نال من الحيساة أكثر 
ما نلنا . . أما أنت يا قاسم فشفى فقدت الولد 
والزوجة وعافية البسدن ولور عين ونصيبك من 
الدئيا تليل . فلیمتحك اله عمرا طوبلا 
وليساعدنا فى توصيل السعادة إلى قلبك الحزين . . 
نحن الأربعة عصاة نخشى الحكومات . وها نحن 
فى يوم البلاء هذا تخوض معرکتنا مع الموت من 


Vy 


أجل حياة رابعنا بقلوب لا تحاف الحكومات ۰ 
وتدخل بيوتها المسماة مستشفیات(۲۹) 5 


carey‏ ووهم ۲ ود أنا؛ و دأنت » وه نحن ۲ یتخلق 
الخطاب وتنبثق الرغبة من وضع الكمون . والونولوج الداحل هنا بلع 
فى إبراز الانتقال التق بوصفه مظهرا نانثا من مظاهر الإبدال . وقد 
يضىء هذا الابدال فى ذانه جانبا مھا من جوانب الخطاب ١‏ ونمنی به 
الجانب الایدیولوجی الذى bra‏ موف الأنامن العام وفقا لمجمرعة 
الفيم التى تنتظم جماعتها المرجعية فى منظومة واحدة ٠‏ وتبرر نزوعها إلى 
الخروج الاجتماعی . 


رس 


لا تتناصٌ النصوص المختلفة مع بعضها البعض فحسب » بل تتناص 
الانوات كذلك مع بعضها البعض . وکل « أنا » فى علاقة نناصية مع 
أخر أو آخرین بحيث يصنع هذا التناص علافة فاعلية مستمرة ملح 
الخطابات اتصاها وانفصاها فى أن واحد . 

وما دام الوعى فى كل تعبير لغوى يتقاطع مع اللارعى ؛ يعطيه 
هذه العلاقة ‏ بقليل من التصرف ‏ تناصًا . وإذا كان اللاوعى هو 
خطاب ال خر فان للمبدع خطاباً ينطوى فى قراره عل خطابين معأ , 
وذلك من خلال تناصٌ UI‏ والآخر دال AL‏ عبر من شىء . 

يتحدث ١‏ صلاح عبد الصبرر » فى قصبدنه «ذكسرى الدرويش 
عبادة » عن هذا الآخر الذى تسرب إلى داخله من خلال مشهد يوس 
متكرر ثم تلاشی فجأة فلم يعد له حضور . والشاعر ( با له من 
استعداد صوفى غير منکور ) فد تشرّب عل المستوى pl‏ ببعض 
سمات هذه الشخصية النامضة . واضطر فى لحظة أن يضعها موضع 
السؤال ؛ أى أنه قد انشغل بها بعد أن نفل تأثيرها إليه » ورجد نفسه 
فى علاقة فاعلة معها . وما دام السؤال (SG‏ دون إجابة فلا آفل من أن 
يصبح الغياب حضورا ؛ وذلك لكى بقع الثبات عل لحظة فى الزمن 
تنجاوب مع زمن الانا فتمنحها بعدا جديدا من أبعاد جریتها 
الانسانية . « كنا نراه فى أول العمر , فى مقهى بميدان الجيزة ۰ وانبدم 
القهی ۰ ونفرق الصحب .... وسألت ذات مساء صديقى رجاء 
النقاش « ونحن على سمر » عن الدرویش عبادة 6 الذى انقطعت عنا 
اخباره مند ما قرب من عشرین عاماً . 

وم يضف إلى سؤالى الا ظلاً من جواب » کهذا الظل القل 
الجنون الذی كان . . واختفى TO‏ 


كان كثييراً مايحلم 
حنى تصبح رؤياه أشباحاً مرتبكة 
أو صورا مبهمة المعنى والرسم 


وكثيسراً ما کان يولى مذهوراً فى الطرقسات 
كال حيوان الهارب من 

أوربتمايل مزهو فى أمتاب المستسهسى 
کالفرس poai!‏ 

أو يقمى مهموماً فى shl‏ متجمد 

duty‏ فى At JY!‏ بد 

حنى يلمع فى مفلته الدم 

وكثيسرا مسا کسانت شهشسم فى فمه الکلمسات 
إذ يتكلم 

خی تصبسح صسرخات كسالريح الملعسورة 
Jf‏ سفطات کالاء من القارورة 
أرأصواتاً | متداضمة 
أسال أحياناً 

هل كان یری ما لائبصر 

ام بعلم ما لائعلم 

ام كسان يمس بأن خسيسول السزسن السصان 
خلف خطانا تتقدم ONG‏ 


۰ لا تسه 


إن التسلؤل الاخير هنا يكاد Ja‏ من الدرويش البسيط عراقاً أو 
Os‏ « إنه الرائى العظيم ago ll‏ الذى يشهد عل بؤس الزمان . ومن 
المدهش أن يتجاوب ضمير الغائب فى هذه القصيدة مع ضمير التکلم 
فى قصيدة ٠‏ وقال فى الفخر » للشاعر نفسه » حيث تتکشف الدلالة 
التناصية تمزيد من الوضوح بين الأنا والآخر : 


ملست عينى أن ترى السظلال فى الالسوان 
والضياء فى JAGI‏ 

علمت قلبی أن يشم ریسح صسدق القول والمحال 
لمت کسضی أن نمس السدفء والسص تسیسع 
فى أكف رفقة المقام 

أو صحبة الترحال 

شبعت حكمة » وفطئة 

cag‏ رؤية وفكرا 

لكننى أحس فيك يامديئت الملحيرة 
بسأننى ال سن رسالة مففسلة العسشوان 
وأننى سوف أظل واقضاً على نواصی‌السکك المنحدرة 
أبحث عن مكان 

وربا يلمسنى ما پلمس الثبات والحديد والجدران 
من دورة الشموس والأئداء 

Newall ويسقط‎ 

عندئذ. لكون بامديلتى صلوان 
وأعرف العئوان 


دور الآخر فى الإبداع Jet‏ 


معذرة مديئق 

قلبى عطشان إلى خبتك 
' وربما لوزدت حكمة . وفطنة . ورؤية . وفكرا 
عرفت أن قلبك الأسيان 

كمثل قلبی ۰ شارد Sa‏ على دمامة الزمان٩۳‏ 


لسل UY‏ فى هه القصيدة تفضع سماتها قليلاً لتقشرب هذه 
السمات بن سماث الآخسر ( الدرويش عبادة ) : ونستقى منبا 
نزوعاتها الماورائية . ولعل التناص يكون قائهاً بالفعل عل مستوى 
الكينونة عبر IN‏ مظاهر : الرؤية . الضياع الکای . رثاء الزمان . 
وهله الظاهر الثلائة لا تلمب دورها عل صعيد الفهسوم الشکل 
والدلالى فحسب Sdn Uy e‏ اصلاً عل صعید التکوین الشخصی 
بين أنا واقعية bly‏ واقعية اخری تتصل بها وتنفصل عنها معا 


-Væ 


خارج Fryers‏ الأخخيرة لنص [بداع الكلام أو الصررة أو اللقطة « 
هناك نص لاحق يستدعى أدلؤء اشکالاً من الاستجابة عند الآخر . 
إن دور الأخسر فى نص حركة الجسد لدی نمثل السرح دور حطير 
PI‏ كذلك دور الآخر فى نص السساع لدى المغنى . أو لدی 
الراوى الشعبى ۰ أو لدى الخطيب السياسى . الآخخر هنا ليس متلقياً 
لرسالة فحسب , بل مشارکا فى طرائق توصيلها ؛ وقائها عل مناط 
فاعليتها . الآخر جزء من Bae  ةدهاشملا dey‏ من سلسلة الحركة 
الداخلية للسياق » وجزء من تحولاتبا . 

كل إبداع جمالى له صيغة حضوره العملية أمام الحواس . والاخر 
هو الخبرالاساسی لدی تفاعل الحواس مع صيغة الحضور . ويئشا 
هذا التفاعل وفقاً لطبيعة النشاط النفسى المزدوج Vals s‏ بين المؤدى 
sd gil,‏ له e‏ وینمو ويتطور تأسيساً عل المعيار ذاته . إذن » فقد 
أصابت ١‏ [بزادورا دونكان » كبد الحقيقة حن قالت إنها لا تتردد فى أن 
تعطى جمهررها خلجات روحها حين ترقص . الحركة هنا امتدادٌ نحو 
الآخر . والآخر يعطى هذا الامتداد تفرد إيحائه . الحسركة استمارة 
الروح . والنشوة المتبادلة حتيا بين UM‏ والآخر عبر فضاء الحركة JEE‏ 
هى كذلك عملية إنتاج مشترك لرسالة تتقل دلالاعها من عالم الحركة 
الجردة إلى الم التجسيد المعنوى . كذلك يسدد « خاتشا دوريان » 
سهما صائبا حين يعلن أنه يعامل الموسيقى كما يعامل النحات التمثال ؛ 
أى أنه يماملها باللمس . وقشال المسوسيقى السذى بنحته 
« خاتشادوریان » هو ما يجعل السامع يرى الإيقاع جهراً e‏ وينتقل به 
من مستوى التجريد إلى مستوى التجسيد . 

وإذا كان و كير إبلام » يرى أن اللمدلية المركزية للأنا والانت تتحدد 
baby‏ لإمكان التغير الداخل » بحيث تصير الأنا أنث » فيا تصير الانت 
أنا . oly‏ عملية التبادل الابتدائى فى الدراما ۽ تلك التى بنبع مہا 
الشوتر والدفع الدينامى » هی مناط هله الجدلية فى الحسوار 


۱۳ 


ولیسد. متسر 


الدرامی(۳۳) - فما لا شك فيه كذلك أن هلء الجدلية يمكن تصورها 
عل مستوى : أنا الممثل ‏ أنت المتفرج ۰ فبا يتصل بشكل من أشكال 
التبادل الثالى ( لا نقصد هنا بالطبع إلى مسألة التقمص الارسعلى ) 
التى تتيح فرصة إضافة لاحقة إلى الفعل الدرامى . وربا اتضح هذا 
التبادل اتضاحاً نوعيا عبر ثلاثة محارج dake‏ اختلافا فارقا : 
الملحمية » والارئجال الكامل » واروج على النص ( الارتجال 
الجزئى ) . إن أنا المثل تنتشر بدرجات متراوحة عبر الخارج oi‏ 
لتخلتق فاعلية غير مسبوقة مع الحم ( الآخرين ) . ویخض النظر عن 
مسار هذه الفاعلية أو ترجهها فان عملية الجدل والتبادل بين الطرفين 
تضيف إلى عنصرى التوتر والدفع الدينامى مزيدأءوتعدل من مواقف 
كلا الطرفين بزيقا ع حثیث » Jay‏ من الاداء مارسة مشتركة ۰ وتضع 
لاتصال . بوصفه حاجة أصيلة ب موضع الفعل الباشر والاختبار . 
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— A 
انا انت ) هى الصيغة الاصلية للوجود فى العام كما يفول مارتن‎ 


ny‏ , ومن هذه الصيفة Gel UYI Seas‏ بمفردها atiy a‏ الأنت ذاتها 


بمفردها ذل( . وقد حول « کیرایلام ؛ صيغة الوجود فى العام إلى 


صيئة الوجرد 5 trl‏ کا at J‏ السرح استعارة للعالم : والمثل 
استعارة لإنسان العام . ووجود el -uf‏ ) برصفها نواة Samy‏ 
الحضرر یز كد شيعا واحداً هو أن الآخر شرط من شروط وجودى ۰ 
وبدونه لا استطيع أن أكون قادرا عل فعل الحضور . 


وه 


OY‏ الإبداع الجمالى  gas‏ من المان - فعل حضور e‏ ولآن فعل 
ا حضور مشروط بوحدة ذات حدين » فليس ثمة إبداع حفيقى بدون 
أنا . وليس ثمة إبداع حقيقى بدون انت أو هو . كذلك فان فاعلية 
هذا الإبداع وحبویته لن تتحق سوى فى إطار تبادل الأدوار بين كلينا . 
وهذا التبادل يتكرر فى مواضع ممتلفة بأشكال مختلفة . فإذا تساءلنا : 
من الذى يتكلم فى هذا الخطاب أو ذاك فى هذا الموقف أوذاك ؟ فإنه 
نا بقدر ما هوآخر , وآخر بقدر ما هوأنا . لذلك فلن نجاوز الصواب 
إذا قلنا إن الأحر د آنا » ملتبسة . وان هذه UYI‏ اللتبسة تظل تشغل 
اجره الشاضر من وجودی بشل ما ال اشخل a pl‏ الشاضر من 


وجودها . 


ooa 


الهوامش | 


(۱ ) انظر دبوان ی نواس اخسن بن هانء ۰ دار بیروت للطباعة والنشر ٠‏ 
بیروت ۰ ۱۹۷۸ ۰ ص ٩۲۷‏ . 

۲۱ ) عبد الغفار مكاوى . ثورة الشعر الحديث زح ؟ ) ۱ الحيئة المصرية العامة 
للكتاب . ۱۹۷ ۰ ص ۲۰۳ , 

(۳) د . late‏ يمى . نصوص ثاريخية خاصة بنظريذ الشوحید . الکتاب 
التذكارى عن محبى الدین بن عر ۰ الهيئة الصرية العامة للتالیف رالنشر ۰ 
4 , ص ۲۹۸ . 

( ) ) آدرنیس ( عل احد سعيد  )‏ أغان بهیار الدمشفى a‏ دار العودة -بیروث : 
۱ ص ۱ . 

(ه ) میشال لوضورن » الامتعارة والجاز المرسل . ت : حلاج صلا + 
منشورات عوبداث ( بیروت ‏ باریس ) ۰ ۱۹۸۸ ۰ ص ۱۳۹ . 

٩ (‏ ) کارل پونج وجماعة من العلماء ۰ الانسان ورموزه » ت : سمير عل ۰ وزارة 
العقافة رال علام . بغداد . ۱۹۸۵ + ص WMG ۰ ۰ SAY‏ 


IAE 


(7) عبد الغفار مکاری : مرجع سابق ۽ ص TOT‏ . 

( ۸ ) ماری مادلین دای » معرفة الذاث . ت : نسيم نصر » منشورات عویدانت - 
باریس a ۱۹۸۴ s‏ ص ۲۵ . 

)٩(‏ انظر ثروت عكاشة فى الزن ونسيج النغم a‏ دار المعارف ۰ ۱۹۸۰ ۰ من 
ص ۱۹۸ إلى ص ۲۰۱ . 

(۱۰) ميخائيل رومان » ليلة مصر ع جيقارا العظیم Ligh t‏ المصرية العامة 
للكتاب , ۱۹۷۲ ۰ ص ۱۲۹ ۰ ۱۲۷ , 

(۱۱) صلاح عبد الصبور , Bake‏ الحلاج . دار الأداب ( بيروث ) ELEL) ٠‏ 
ص ۲۰ ۰ ۲۱ . 

(۱۲) ريمون كاربانتييه . معرفة الغير : نسیم نصر . منشوراث عویدات ( بیروت - 
باریس ) ۰ ۱۹۸4 ۰ ص ۱۵۵ . 

(۱۳) آلبیرکامر » الائسان الخمرد .ات : ناد رضا a‏ منشورات هویدات 
( بیروت/باریس ) ۰ ۱۹۸۳ ۰ ص ۱۱۸ . 


(۱۸) هثری میلر ١‏ رامبو . . وزمن القتلة 6 سعدی پوسفت , المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر e‏ بیروث ۰ ۱۹۷۹ ۰ ص ۰ . 

a ۲۱ ص‎ s نفسه‎ (10) 

a ۲۲ نفسه . ص‎ )۱٩( 


(۱۷) آرثر رامبر ؛ فصل فى ابمحيم ‏ ث : رمسیس يونان a‏ دار التنوير للطباهة 
والنشر ۰ بسيروث ۰ ۱۹۸۳ ۰ ص ۳۱ , 

(۱۸) فالاس فاولى ۰ عصر السيريالية ‏ ث : خالدة سعيد . مؤسسة فرانكلين 
للطباعة والنشر ( بيروث - تیوبورك ) ۰ ۱۹۹۷ ۰ ص ۱۸۹ وما بعدها . 

. لوی دی جانيتى . فهم السيئها ت : جعفر عل » دار الرشهد للنشر‎ )۱٩( 
, 31۸. BUY ص‎ s ۱۹۸۱ 6 بغداد‎ 

(۲۰) محمد الماغوط . الآثار الکاملة + دار العودة = بيروت ۰ ۱۹۸۱ ص ۱۸۵ : 
AY SAN‏ , 

(۲۱) لوركا . ختارات جديدة . ت : أحمد حسان 6 دار الفكر العاصر . 
القاهرة o‏ ۱۹۷۹ ۰ ص ۸٩‏ . 

. ۸۷ نفسه ۽ ص‎ (YY) 

۰۱۹۷۹ ۰ ) دار الفارای ( بيروث‎ a Keane سمدی يرسف ء قصائد أقل‎ (YF) 
. ۸۰۱۷ ص‎ 

Antony Easthope, Poetry As Discourse, Methuen, London (Yt) 

and NewYork, 1983, p.31- 32, 


دور الآخر فى الإبداع الها 


Elizabeth Wright, Psychoanalytic Criticam, Theor? in Practive. (Ya: 
Moetthuen, London and NewYork, 1964, p.111. 
5 , ۱۱۱ ص‎ s المرجع نفسه‎ CVA) 
دار الشثون الثقافية‎ CV) أحد مطلوب ؛ معجم الثقد العري القديم » ح‎ (TY) 
. العامة » بداد . ۱۹۸۹ ۰ ص ۲۲۱.وما بعدها‎ 


۰ ۱۹۸۵ حصار لمدائح البحر . دار العودة . پیروت ؛‎ e درويش‎ ajat (TA) 
. ۱۱۶ س‎ 

)14( ین الطاف هبد الله ؛ تساویسر من الشراب والساه والشمس ‏ دار 
الفکرالعاصر ۰ ۱۹۸۰۱ ۰ من ۵۷ , 


(۳۰) سلاح عبد الصسور » شجر اللیل ‏ دار الشروق ۰ ۱۹۸۷ : صن ٩۰‏ - 
ay‏ 

(۲۱) نفسه ؛ ص ٩۲۰۹۱‏ . 

. 01 06 نضه . صن‎ (PY) 


Keir Elam, The Semiotics of TheatreAnd Drama, (tr) 
Methuen, London and NewYork, 1983, p. 143. 


٠ عالم للعرفة‎ a جون ماكورى ۰ الوجردية . ت ؛ امام عبد الفتاح إمام‎ (PE) 
. ۱۵۲ الگربت ۰ ۱۹۸۲ ۰ ص‎ 


۱۹۵ 


سپس 


ود ههه لترجمة الإبداع الشعری 


فريال جبوری غزول 


رس م یف tela‏ رتم 


oe Nes 

بالرضم من مقولة الشاهر روبرت فروست الشهيرة : « الشعر هو ما يضيع عند الترجمة :200 . القى a‏ ما قاله 
دائ »ر قبله  :‏ لا يمكن نقل ما لته آلهة الشمر إلى لسان آخر بدون أن بف علوبته وتناغمه ٠"۲‏ ۰ واتفاق کلیهبا 
مم الجاحظ من ghd‏ الذى قال : وولر حولت حكمة العرب ‏ لبعال ذلك المعجز الذى هو الوزن :0 بالرهم من 
هذا الاتفاق على حسبان مسالة نقل الشعر إلى لغة أخرى أمرا الا : فقد تشبث بهذا المحال كثير من الشعراء 
والمبدعين . عحاولين ترصیل فصالد ونصوص شعرية إلى لغات rOle‏ فالترجمة الشعرية من أكثر الحاولات 
لزوماً : تمارس باستمرار كما لو كانث خالا عتم التحفق )9( . 

وبتساءل الشاعر ستائل برئشو باستنکار : كيف يمكن أن بنحسس التلقی قصيدة فرنسية إلا باللغة الفرنسية ؟! 
ومع هذا فقد قام ستائل برنشو نفسه بترجمة قصائد مالارميه إلى الإتكلوزية | فا معنى أن تنكر إمكان ترجمة الشعر ثم 
غارسها ؟ ما دلالة هذا الانخراط الإرادى فى رفع صخرة سيزيف ؟ 

تبلور معضلة JA‏ وبنكشف سراب الترجة فى المقولة الإيطالية الشائمة ” traduttore ٠ traditore‏ “ + 
فحتى عندما نترجم محنواها قائلين : « الترجم خائن » نکون قد قمنا بخيانة أسلوبية للاصل الذى يتميز بجناس ۰ 
موظفا تمائل کلمتین فى اللفظ واختلافهیا فى المعنى . فهده القولة ليست فقط عبارة حون الترجم بل هى أيضاً عبارة 
نستفز الترجم وتتحداه . وقد يكون من الاجدی ألا ندخل فى حبائل ترجمة القولة الإيطالية e‏ بل نجادها بجناس من 
مائورنا بختزل موقفنا من الترجة : «ما لا بدرك كله لا يترك جُلّه » . فان نکون الترجمة مطابقة للاصل ۰ فهذا آمر 
مال » ليس Gai‏ فحسب » بل منطقياً ابضاً . التطابن يعنى التکرار لا الترجة ؛ فالترجمة ‏ بالضرورة - ننویع ؛ 
والنقل - بالضرورة - انتقال . ولکن الانتفال ليس بالضرورة خیائة 6 والتنوبع لبس بالضرورة انحرافاً . الرجة » 
إذن . قنطرة الاصل كما أن المجاز قنطرة abl‏ . وكا أن الجاز افلة على الحقيقة فكذلك الترجة ثافلة مل 
القصيدة . الخطأ أن نتعامل مع المجاز على أنه الحقيقة . كبا أنه من الط أن تعامل مع الترجمة على أنها القصيدة , 


— ý سد‎ 


كلمة بابل فى اللفة البابلية هو باب إلو. ويعنى « باب ال » . 
١‏ : وامثولة برج بابل تفج وعى شعب وادى الرافدين بانجاهين 
عير الإنسان عن دهشته بتعدد اللات فى أسطورة برج بابل ۰ متضادين فى فلسفة اللغة : الانجاه الكلى ‏ وکانت الارض كلها 
حيث اصبحت بابل معادلا لتعدد الالسن رتعذر الترصیل . واصل CLS‏ واحداً ولغة واحدة ) (سفر التکوین : الاصحاح (gal!‏ 


۱۹۹ 


عشر: ۱)۱ والاتاه النسبى « هلم ننزل ونبلبل‌هنالك pred‏ 
حتى لا يسمع بعضهم لسان بعض » ( سفر التكوين : الإصحاح 
الحادى عشر : 7 ) . إن التضاد اللی نجده فى هله الأسطورة 
مازال مهيمنا عل الدراسات اللغوية العاصرة ؛ إذ يشل نعوم 
تشومسكى( الانجاه الأول . وبينجامين ورف( AR‏ الثال . 
ولو bed‏ بتطرف النزعة الأخيرة لقلنا باستحالة الترجمة من لغة إلى 
أخرى ؛ ولو اتبعنا نشومسكى ومدرسة النحو التوليدى لقلنا بان 
اللغات كلها لبست إلا بنیات سطحية ختلفة ومنبثقة من بنية عميقة 
واحدة » aly ally‏ على هذا يمكن استبدال السطوح ومقايضة البنیات 
العلیا , مم الابقاء عل الاسس العميقة s‏ حيث تصبح inil‏ 


ام تبدو لنا البحوث العاصرة كأنها لم تجاوز حكمة الأولين ۱ 
7 زرف لنجزم بان أحدهما أحق من AN‏ . مکنا 5 ننحاز 
debs‏ موقفاً . ولكن أن ندحض وفند أحد الاتجاهين . ونثبث 
صحة الاخر ونبرهن علیها فهذا أمر غير وارد فى ظروفنا العلمية 
الراهنة . ومعرفتنا الحاضرة عن اللغة ؛ وأولى بنا أن نكون صادقين 
ونرسم ULL‏ حدود نظريتنا ومحدودية نظرتنا من أن نزايد ونزعم 

راعتند Js of‏ دارس ار مدرس للادب القارن و 
بالضرورة منحازا لانجاه نشومسكى وللائفتاح عل ot‏ ‘ 
انفتاحاً Gas‏ . بل انفتاحاً Gu‏ ؛ هذا بم ل eet‏ 
كما أن إرئنا الحضارى وهويتنا العربية يجعلاننا من الشعوب المتمماة 
بانفتاحها عل الآخرين وترجتها لإنتاجهم الفكرى . ولكن حتى لو 
أسفطنا انتماءنا المهنى وانتهاءنا القومى من المعادلة ٠‏ أليس الواقع 
الفکری المعيش . با مله كل يوم من ترجمات أدبية . دليلا ل 
إمكائية التوصيل والتواصل بين ثقافات متبابنة ولغات ختلفة ؟ 
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ومع أن الترجمة قديمة فدم التباين الانسان ‏ نفد هكف علیها 
الأوائل وتركوا لنا أمثلة كثيرة منها . أهمها الترجمة الموازية فى ١‏ حجر 
رشيد ؛ النى أسهمت فى حل شفرة الكتابة افيروغليفية o‏ إلا أن 
القدماء لم ييتموا بالتنظير فى قضية الترجمة اهتمامهم بالتنظير فى اللغة 
والادب i‏ فلم يعر الفلاسفة والبلاغيون الاغریق موضوع الترحمة 
Laal‏ يذكر + امع آن الکثر مهم Sand‏ بحضارات الشرق الاوسط 
ونقل ue‏ با نی ذلك تاثر فيثاغورس بفکر العراق القديم » وناثر 
أفلاطون بفکر مصر الفرصونية . وأا النقاد الرومان فقد قاموا 
بتعلیقاث متتاثرة عن موضوع الترجمة ‏ وان لم خصصوا ها Tat UU‏ 
فى نقدهم الادن ۱ ومهم شیشرون وهوراس ؛ وتتلخص دعربما فى 
التحذير من محاطر inii‏ الحرفية " verbum pro verbo‏ “ . 
ومع iel‏ حركة Al‏ فى القرون الوسطی + بما فى ذلك ing‏ 


التصوص القدسة والعلمية والادبية » فإن الترجة à‏ تصبح قضية 
نقدية 6 ول تحتل موفعاً نظربا فى الصراعات الفكرية حينذاك s‏ کا 
حدث للتاویل والتخريج) . اما العرب فقد آنشاوا دورا 
ومؤسسات للترجمة , إلا أنهم لم يبحثوا فى مسألة فن الترجمة والتنظیر 
حول أصوطا وأساليبها إلا Coe‏ عابرا . 

ويبدو أن الوعى بفلسفة الترجمة م بصاحب الممارساث الأدبية فى 
الترجة إلا بشکل انطباعات يكتبها bong Sou JA‏ وهی 
تفتقد التقعيد النظری . ول يبدأ البحث التنظيرى فى ماهية الترجة 
إلا بعد انتشار الذهب الإنسان » وإدحال منبج الدراسات القارنة 
فى العلوم الانسانية . والثورة git‏ حدثت فى الدراسات اللغوية , 
والتى جعلت من « الالسنية ؛ علماً رالد ٠ Tayy‏ ويرجع المفكر 
جورج شتايئر بدايات التنظير فى فن الترجمة إلى بحث فردريك 
شلايرماخر ۰ الذی نشر لارل مرة فى عام ۱۸۳۱ بعنوان « حول 
المناهج الختلفة فى الترجمة % a‏ ۰ ومن العروف of‏ شلايرماخر من 
أساطين المدرسة اطرمانرطيقية . وقد ge‏ قضية الرحة بوصفها 
عملية تأويلية فى المقام الأول . 

ولو راجعنا قوائم مراجع الكتابات النقدية عن الترجمة لوجدنا أن 
الثقل الكمى والنوعى فيها هو من نصيب الدراسات ONL‏ 
ولكن يغفل الكثيرون من جامعى هذه الصادر مفکراً مهماً سبق 
زمانه فى وعيه باللغة والشعر والتاريخ والحضارات » وهو جان 
باتيستا فيكو ؛ فهو فى كتابه القيم والعلم الجديد»( ۱۷۲۵ ) بقول : 


DERD‏ يكون فى طبيعة المؤسسات الإنسائية 
لغة ذهنية مشتر' تركة بون کل الأمم 6 تدرك ماهية 
الأشياء المتاحة l‏ للانسان » ونعر 
بصيافات متبايئة ومتعددة عن الجوائب الختلفة 
هذه الأشياء الواحدة . والبرهان على هذا یکمن 
فى الأمثال والمأثورات الشعيية . التى نجد فيها 
معان واحدة وتعابير متبايئة تباین الامم القديمة 
والحديثة . وعلمنا إنما بتشکل ,هله اللغة الذهنية 
المشتركة . التى فى ضولها سیتمکن الباحلون 
اللغویون من تالیف ممجم ذهنى مشترك لكل 
اللغات المنطوقة . الحية میا والميتة "٠‏ . 


هذا المنطلق الكل الذی نبناه فيكو بشکل البيان النظرى الذی 
تاخد deat‏ شرعيتها منه . لفد أشار فيكو إلى أن ١‏ الكليات 
الخبالية ؛ ‏ أو الخيال GUST‏ المشئرك ‏ فد سبقت «١‏ الکلیات 
الفلسفية  »‏ أو المنطق الانسان OM Mal‏ عل نحو يعزز 
الترحمة الأدبية › ونقل عناصر abs‏ من لغة ال آخری . 

وما لا جدال فيه أن فيكو pb‏ تصوراً راطروحة جديدة وليس 
tbe‏ متكاملا ؛ وهذا أطلقنا عل آطروحته صفة البيان ., لا 
البرهان ؛ فهى تشكل ily‏ حلم الادب القارن ۰ وبذرة علم 


vv 


فربال sise‏ زولك 


العلامات الجديد . ومن بعده أسهم الشاعر GUY‏ جوئيه فى بلورة 
مفهوم الأدب العالی ” Weltliteratur‏ ۰۳ ودفع Uno‏ الترجمة 
الآدبية إلى أمام ©" , 
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لا تتضح إشكالية الترجمة الأدبية مثلما تضح فى ترجمة الشعر من 
لغة إلى أخعرى لا مت إليها بصلة فرابة » كترجمة الشعر الياباى إلى 
الإنكليزية » أو الشعر العرب إلى الفرنسية . وهذا نری أن من بود 
أن يواجه مشكلة الرجة الشعرية عليه أن Ke del‏ لتجاربه 
التنظيرية لغات لا تتتمی إلى سلالة واحدة » بل لغات متبايئة فى 
التركيب والاصول . لذا نجد فى الترجمة الشعرية من العربية إلى 
اللغات الاوربية » أو من اللغات الأوربية إلى العربية ‏ جال نامب 
للتنظير » وحذا أقصى لصموبة النقل . وقد شهدت الساحة العربية 
أخيرا (سهامات نقدية قيمة فى جال الترجمة الأدببة والشعرية ؛ فمنبا 
كتب جامعية ذات غرض تعليمى ۰ ومنبا ما يبحث فى مناهج عربية 
فى الترجمة ۽ ومنبا ما يقدم أسس فن الثرجمة » كما قامت المجلات 
الادبية والدوريات النقدية بدورها فى الانتباه OG pe yall‏ . وقد 
أسهم الستشرفون والنقاد الغربيون فى دراسة فن الترجمة بين OW‏ 
متباین(۲۷) , 

کل هله الدراسات ‏ عل أهميتها ‏ لم تستطلع آفاق العلم 
الستحدث » علم السيميوطيقا ( علم العلامات ) ۽ أو كما يطلق 
عليه أحيانا السيائية » مع أنه من للتوقع أن يكون التنظبر عن 
الترجمة مرتبطاً بفاهيم هذا العلم ومتفعاً بها ؛ ذلك العلم الدى 
يجمع بين حفول اللغويات GLU,‏ والفئون وأسالیب 
التوصیل۱۳) . 


للشعر بعدان : لغوی وفنى ؛ فلهذا لا تکفی العرفة اللغرية ل 
الاحاطة به » كما لا تكفى ا حاسة الفنية لاستيعابه ؛ فتذوق الشعر 
يستند إلى ركئين : اللغة والفن ؛ وترجمة الشعر تحتاج لعرفة اللغة 
والفن معرفة تشريمية , بين حصوصية كل میا » وتوضح أوجه 
التشابه والاختلاف بين نشاطبهیا . لقد ميز السیمیوطیقی الفرسى 
Joo]‏ بنفنست بين اللغة والفن ( كالموسيفى والرسم ) ؛ فبالرهم من 
استخدام كل ما للعلامات » أى لوحدات تشكل منظومة وشبكة 
من العلاقات » فإن الوحدات الفنية ‏ كاللون والنغمة 
تكتسب فيمتها من کونبا موجودة بشكل متئاسق أو منناغم فى العمل 
ذاته » ولا تملك دلالة مستقلة حارج العمل . أما فى اللغة فالمتكلم 
لغرى ما“ . وقد يفسر لنا هذا لاذا لا « نترجم » الرسم أو 
الرقفص من ثقافة إلى أحرى » ولاذا نترجم الكلام العادی 
والمخاطبات اليومية من لغة إلى آخری . أما الشعر - فكما فلنا ‏ له 
جانب لغوى وجانب فى : فهو بوصفه لغة يدفعنا إلى محاولة 
ترجته . وبوصفه G‏ يجبطنا فى هله المحاولة . 
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إن الشمر- بالإضافة إلى کونه YY‏ نا - هو فى آن واحد 
حميمى وخاص من جهة , ومشام وجاعی من جهة آخری . الشعر 
متفرد وصدی الجماعة معا ؛ فهو کفرض الكفاية » يقوم به فرد مؤدي 
واجب LI‏ . الشعر e‏ إذن 6 فرص وجمی Ft‏ من أعياق 
الشاعر » ویمبر عن موم الأمة ونطلعانبا ؛ فلا يكفى لتقويم الشعر 
الرجوع إلى البعد الاجتهاعی للكلمة ‏ عل أثمية هذا البعد ‏ بل 
من الضروری أن نستعين بمعجم الشاعر 6 وخخصوصية لغته » 
وأجرومية قصائده ؛ فلا النقد الضی وحده یکنی ۰ ولا 
سوسيولوجيا الأدب وحدها كافية . فمل القارىء الأمثل ‏ ولابد 
للمترجم أن يكون قارثً لموذجيا  of‏ يستطلع القصيدة فى كل 


.جوانبها الثقافية . وبتحسس تضاریس جزئياتها . ولا يعيئنا فى كل 


هذا علم مثل السيميوطيقا التى تعاملت مع العلامة فى التحليل 
gail‏ كما تعاملت معها فى الفن والثقافة ؛ فالشعر بؤرة تتقاطع فيها 
جوانب مختلفة » وتتلازم فيها مستوياث دلالية متعددة . ففی الشعر 
رسالة إخبارية ( تقريرية أو انفعالية . عاطفية أو ذهنية ) ۰ وفيه 
صور بيائية تشكل جسد القصيدة » وفيه موسیفی الألفاظ . وفيه 
معيارية تشكيل القصيدة Jo‏ الصفحة الشعرية 6 وفيه بنية متوارية 
aud‏ تقاطع هله المستويات وتفاعلها » فهى Uyf‏ متوافقة 
ومتكاملة . وأحياناً متعارضة ومتقابلة فى توتر خلاق . لقد تعاملت 
السيميوطيفا ‏ مع أنها مازالت فى مرحلة التكوين ‏ مع هله الأوجه 
المختلفة . هذا استفادت منها بصور خاصة الفئون الق نوظف أكثر 
من وسيط فى التوصيل , كالمسرح والسین(۱۹ ۰ فى حین ركز علم 
اللغريات Jo‏ الرسالة » وعلم DIN‏ على الصور . وعلم JAI‏ 
عل الابداع . وهكذا تجزات القصيدة pig‏ وفقدت وحلتها . 


ولکن ناذا يحتاج الترجم إلى دص طبقی بأبعاد القصيدة ؟ 
ألا يكفى أن يتذوقها جملة « ويتفعل بها كلا واحداً فیوظف انفعاله 
لكتابة قصيدة معادلة للأصل فى لغة أخرى ؟ وبعبارة اخری ۰ ألا 
يكفى أن يكون المترجم مبدعاً يستخدم حدسه الفنى فى إنشاء 
القصيدة المترجمة ؟ ما لا حلاف فيه أن عل المترجم أن پتمیز بدرجة 
رفيعة من الابداع ؛ ولكن أن تكون شاعریته هى الركيزة الوحيدة 
فى الترجة فهذا ما نرفضه , وإن كان هناك مدرسة رائجة فى الترجمة 
الشعرية تتبنى هذا الوقف على أساس أن الترجمة الشعرية « إعادة 
خلق ) . gry‏ نرى فى تجارب هله المدرسة تطبيعاً e Gima‏ 
وتطریماً Lai‏ » یصل Ghat‏ إلى حد التشوبه والاغتصاب . ومن 
آرمی أسس الترجة بتصرف - وان كان الأصح أن ثقول بتسيب - 
الشاعر عزرا باوند بترجماته عن لغاث الشرق الاقمی والمصرية 
القدهة(۳) , 

وقد اتخ ابئه عمر باوند فى ترجمته لقصائد من العربية والفارسية 
إجازات شعرية نكاد نکون أقرب إلى الاستباحات الشعرية » 
وسلك هذا المنحى كثير من الشعراء الذين يعدون أنفسهم الأبناء 
الروحيين لباوند : ففى هذا النوع من الترجمة يسقط الشاعر عل 
القصيدة الاصلية ما بشاء . وكا يمليه عليه مزاجه الشعری ؛ لبطلع 
بقصيدة فى اللغة المستهدفة . ومع انا ئقرٌ Lag‏ الضرورة الشعرية فى 


الترجة . حبث بسمح للمترجم أن پفرط فى العهدة الأدبية لکی 
بطلم بنص شعری فى اللفة التقول البها . فإننا لا نقر بدا 
الاجازة غير الشروطة للمترجم بالتعدیل فى الاصل . ولیس ادل 
عل مزالق هذا المنحى من القصيدة النی تتصدر دیوان عمر باوند » 
وهى لعبيد بن الأبرص » ونطلمها : 


اشر من dal‏ ملحوب 2 لالقطبيات فالنوب(» 


وما بل نص القطم الأول من OM‏ 


“ Lament for an Arab Encampment ” 


No head- ropes or dung 
The Chandlers, Bakers 
and Whitbys all gone 

With death their only heirs . 


فمع أن المترجم قد اختار عنوان « مرئية لطلل عري » هله 
القصيدة فقد استبدل بإقفار مواضع سعينة فى البادية ‏ فات أصياء 
عربية خالصة ‏ من أهلها . انفراض عائلات ذات ألقاب إنكليزية 
od‏ = تشبر إلى حرفتين : الا Chandler, Baker jiy‏ « 
وال مديئة ساحلية فى شال إنكلترة Whitby‏ . 

Le‏ لا شك فيه أن القاریء الإنكليزى سيحس بألفة هذه الاسیاء 
عند قراءتها » وسيتداعى فى ذهنه الألوف والعادى واليومى . لكن 
هل يقبل القارىء الإنكليزى عل قراءة CALA‏ عنوانها قصائد 
عربية وفارسية لكى يطلع على ما هو معروف ومعتاد a‏ أم أنه يقرأ 
هذا الشعر لكى يكتشف الآخر بغرابته ولا مألوفيته ؟ وماذا يبفى من 
الشعر العرى لو استبدلنا باحيمة « الفيلا s‏ وبالفارس العرن 
رجل الاعبال الإنكليزى « وسقْط اللوى بكمبردج ؟ وهذا فى الواقع 
ما يفعله المترجم عمر باوند فى قصيدة لشاعر عرب من القرن الرابع 
( الهجرى ) » حيث يقحم فى قصيدته رجلين من أكبر رجال المال فى 
dle‏ اليوم : المليونير الامریکی مستر غيتى ( الذى كان بفیم فى 
إنكلترا ) » والمليونير البريطانى مسئر كلور ۰ هذا بالإضافة إلى قصر 
« ناش »+ وجوهرات « بول ستور» الواردة فى هذه القصيدة 
المفترضص tal‏ عربية 91" , 

نحن لا نصادر عل حق الاخرین فى التجريب ؛ وعمر باوند 
ينبهنا فى كتابه بأنه فا. استبدل ١‏ وبلا تردد » الإشارات الأدبية 
والثقافية العربية والفارسية با يقابلها فى الغرب(*۳) . إن ما 
يستوقفنى فى ملحوظة الترجم الاستهلالية ليست مسألة الاستبدال » 
بل مسألة « بلا ردد » . كيف يكن لأى إنسان أن يتعامل مع 


الشعر ‏ سواء كان شارحا له أو مترجا o‏ مفشیرا أو ناقدأ ‏ دبلا 


تردد ؛ ؟ إذا وجد نص یکن فهمه وتقله بلا تردد فهر حتما ليس 
بشعر . فالشعر يفيض بالاحتهالات ؛ ومن لا بیس برهبة الغرق 
أمامه فهر لا يقرأ شعرآ(۲) . 


لو تردد عمر باوند قليلا ‏ لو تساعل ما بمدث فى ذهن AI‏ 
الأجنبى عندما بشرع فى فراءة قصيدة عنوانها مؤشر إلى نواح عری 
وندب بدوى ؛ فيجد نفسه فجأة فى جو إنكليزى ree‏ لأدرك 
أنه لا يصدم القارىء فحسب ۰ بل يندم مفارقة هزلية حت غطاء 
التفجع . هذا النرع من الترجمة الشعرية بمائل ما تقدمه الفنادق 
السياحية من « فولكلور عرب » لتسلية الزوار الأجانب | فلتفارن 
هذه الترجمة بالتردد tly‏ والمعائلة الق كابدها المشاركون فى ترجة 
« انشودا الطر » » لبدر شاكر السياب إلى الفرنسية . والنى حافظت 
عل ملامح الاصل ۰ وقدمت معادلا Gad‏ بقارن ins By‏ بفصائد 
الشاعر الفرنسى الكبير بول فیرلین(۲) . 

testy‏ أن نری الفارق cy‏ التصرف الواعى والتصرف 
الاعتباطى عند الترجمة فى نفل الشاعر GUY‏ ستيفان جورج لسوئائة 
بودلير « الوت المرح :27 , حيث Dal‏ المترجم نوعیة الرابطة 
اخفية بين العئوان وكلمة requin‏ الحورية فى القصيدة (وتمی 
فرش البحر) ؛ فهى مبنية عل وسيط متا هو الاصل الايتمولوجى 
لكلمة requin‏ . النحوتة من كلمة requiem‏ ( ومعناها : 
قدّاس جنائزى ) ؛ فقد أطلقت الملكة اللغوية الشعبية عل « سمكة 
قائلة » اسم « صلاة لراحة الوق » » مسمية الفاعل بنتيجة فعله 
S)‏ يحدث فى الكتابة ) . وعندما أدرك المترجم أن بنية هله 
القصيدة «رمزية ٠٠‏ شرع فى ترجتها بين Ged‏ ؛ وليس هذا 
فحسب s‏ بل سعى إلى كتابة قصيدة تحمل فى ثناياها « رمزية » 
معادلة للأصل . وبذلك لم يقدم ستيفان جورج جرد ترجمة بل نمطا 
جديدا من الكتابة فى اللغة OLN‏ . ويقول الناقد الارکسی Ha‏ 
بنيامين فى مقال كتبه مقدمة لترجمة بودلير إلى WUN‏ إن دور الترجمة 
هو تجديد اللغة اتقول إليها بخ عينات من أدب مغاير : فتضطر 
اللغة المستهدفة أن ننشّط ذاعبا لتحتضن LII‏ وتتفاعل معه . وهو 
يدعو إلى توسیع فدرات اللغة الألمائية وتعميقها عبر ترجات من 
لغات Oe‏ 


ونحن نطالب المترجم بان يكون Gols‏ لا بأبعاد النص فقط بل 
بأثر الترجمة فى شحد اللغة المستهدفة » وتحريك سواکنبا 6 والکشف 
عن إمكاناتها ؛ فكيا أن الشعر ‏ مترجا ‏ افلة عل اللغة المنقول 
مها فهو ایضا إثارة خلاقة لکوامن اللغة المنقول إليها . وإذ 
نطالب اثترجم بان eg‏ رهبا سيميوطيفيا فليس من باب الانخراط 
فى مدرسة محدودة » والامتثال لصيغة معینة + فالسیمیوطیفا حفل 
علمی y‏ مدرسة نقدية ۰ بوحد بين انجاهاتها الختلفة والمتقاطعة 
الاهتام بالعلامة وبالتوصیل . فكها نطالب الهندس بالتقنية ونترك 
له حرية البناء » (Sy‏ نطالب التلميل باستیعاب فواهد اللغة ونترك له 
حرية الإنشاء » کذلك نسعى إلى أن يكون وعی الترجم بادته وميا 
يسمح له بحرية الحركة . ولا تقدم السیمیوطیفا مفائيح JE‏ 
الحال مكنا . أو وصفة جاهزة محل إشكاليات الترجة ؛ 
فالسیمیرطیقا علم . لا سحر a‏ ووظيفتها فى الترجمة هی إضاءة 
طريقها الوعر ليتسنى لسالكه أن يبز مساره فيتحاشى ideal‏ 
وينعطف قبل أن پسقط فى اغاوية . 


۱۹ 


فرپال جیوری غزول 


لكل ترجة .. سواه كان صاحبها boy‏ بها أو غير واع ‏ نبج ؛ 
فكل مترجم بقوم باختیارات - كثيرا ما نکون صعبة Jats m‏ هله 
الاختيارات ونوعيتها شل نبج الترجم . وفالبً ما يصعب عل 
cyl‏ أن « يترجموا » ممارساتهم فى الترجمة إلى تنظير منسق ؛ لانم 
فلا يتوقفون لیتاملوا صنمتهم . لقد آن الأوان لأن يصبح المچ 
منبج) , وان تتشكل مبادىء فن الترجمة على أسس نظرية . ولا 
باس فى أن تتعدد هذه الناعج ليتار منها كل ما بناسب مادته 
وميدانه ۱ فإشكالية ترجمة المهد القديم من العبرية إلى الفرنسية غير 
إشكالية ترجة US‏ فولكلورية من التركية إلى العربية > وغير 
إشكالية ترجمة شمر إيطالى إلى الأسبانية . 

ويمزز التياسنا للتنظير حول قضية الترجمة إرهاصات واولات 
رائدة فى هذا الجال . نذكر منها التصتیف الثلاش لأساليب الترجمة 
ر الترجة التفسيرية , والترجمة التلخيصية » والترجمة الوزنية OO‏ 
|S‏ ميز رومان ياكوبسن بين أنماط النقل الثلاثة : 
أولا : 
at‏ فى اللغة نفسها. كتفسير فول فصبح بقول دارج . 
We‏ : 
ast‏ بين اللغات ؛ ای ترجمة فول من لغة إلى أخرى . 
العا 


لغة |شارات أو اصوات(۲۳۱ ؛ فد يقرع طبل فى قبيلة ما للإعلام 
بقدوم ضيف ؛ فحينذاك يكون هذا اثسق من ضرب الطبل Balya‏ 
لكلمة « الضیف »۰ ولکن الطبول احیناً تفرع - dls‏ 
الاستمراض المسکری - لاغراض أخرى ؛ كبعث الحياسة ۱ فهی 
لیست مرادفاً لكلمة فى اللغة بل حافزا Ub‏ نفسية 6 كما أن قرع 
الطبول فى معزوفة جاز ليس مرادفاً لكلمة أو حافزا DL‏ نفسية 
محددة » بل نجربة جالية كاملة بكل جدلیتها وعضريتها . وقد 
تعطينا هله الاستخداماث المختلفة للطبل فكرة عن إمكائات 
توظيف صوت الطبل لمستوياث دلالية متعددة » بمكن ترجمة Usl‏ 
بسر » وثانيها بسر s‏ ويتعلر ترجمة الثها . ومع أنه من الحال 
ترجمة معزوفات فیفالدی الوترية » على سبيل الثال » ومهیا جادت 
القريحة » إلى لغة منطوفة(۳۱) ۰ فمن للمكن « نقل » هله الوسیفی 
الوثرية وعزفها عل UT‏ موسيقية أخرى . وهذا ما فعله الموسيقار 
باخ , حين GIS‏ وتريات فيفالدى للبيانو الفيثارى والأرضن . 
فالتکییف اللحنى ماثل للترجمة فى أنه يقوم بنقل «رسالة » ما فى 
الستوی السیمیوطیقی ذاته ( الستوی السيميوطيقى فى ترجمة الأدب 
هو اللغة ٠‏ والستوی السیمیوطیفی فى تکییف اللحن هو 
الموسيقى ) . 

ولكن الشعر ینمیز بكونه بنطری عل AN‏ من مستوى 
سيميوطيقى + فهر لغة وموسيقى وتشكيل ويؤرة تفاطع مله 
الستویات ؛ فهر بهذا BUS‏ الاوبر! بتعدد مستوياته وتداخيلها؟”؟ . 
فالشعر لغة تتميز بكثافتها ؛ فهى نستخدم صورا بيانية ويلافية + 


Vt. 


ال بين الأنساق السيميوطيقية لمختلفة « كثقل خر منطوق إلى 


وتعتمد عل لاه والثناص ( استدهاه نص لنص آخر عبر ترکییه 
ومعجمه Y‏ ۰ کہا أن للشعر موسیقی نابعة من وزنه أو من تجانس 
حروفه وقافيته . كذلك تشكل معبارية AII‏ فيه عل الصفحة 
نسقاً Coe‏ بترك رقم نفسياً عند اخلنی(۳۹ . وامتخدام الخط 
وإمكاناته » والکلمة المكتوبة وتتابعها افندسی » JS‏ عنصراً 
مهما فى الشعر › خصوصا ما بطلق عليه « الشعر التشکیل ؛ ۰ 


7 الى نجد أمثلة منه فى تراث منطقتنا ؛ وفى التراث الصینی Sealy‏ 


رالأوروي . ففی عصر النبضة شام فى آوروبا ما سمّى بالقصانا. 
الشعاربة Emblem Poetry‏ ؛ لاا كانت نستخدم شعارا KES‏ 
لمعيارية الصفحة الشعرية » كبا فى قصيدة إنكليزية لجهول بعنوان 
وعقدة المشق e‏ ۰ حيث كتبها فى شكل عفد متشابكة » وکیا ى 
قصيدة جورج هربرت بعئوان « الج » ۰ حيث صفت AII‏ 
بحيث تشكل ملبحا عل الصفحة الشعرية . كذلك فان الشعراء 
المسظبليين كتبوا ما سمى أحيانا بالشعر « العينى 4 a‏ ومنه قصيدة 
sell‏ عن المطر » وفيها تبلل الکلهات وتتنائر عل الصفحة WAS‏ 
مطر . 
وقد ميز الشاعر عزرا sigh‏ بين ثلاثة أوجه للشعر*” : 


* phanopoeia ” للصور‎ GH س الاستحضار‎ ١ 
“ melopoeia ۳ 

م ب الاستدهاء الدهني للدلالات المصاحية . 
logopoeia ”‏ “ 


كا ميز بين الامکانات المختلفة لترجمة حلم الاوجه : فقا 
بإمكان ترجة الجانب الأول » واستحالة ترجمة الجانب الثاني + 
وإمكان Jet‏ الجائب الثالث . 


وقد رصد الناقد هيوكينير إمكان ترجمة تراکیب معقدة من الصور 
البلاغية 270 , وقام الناقد ببتر نيومارك بتوضيح سبع طرق WA‏ 
الجاز بترتيب تنازلى » مبتدثا بالافضل a‏ وآحد] فى الحسبان عدم 
إمكان gad‏ الطريقة الملل فى بعض الحالات وبين يعن 
اللغات(۳) . وما bag‏ أن نصرٌ عليه فى هذا السياق هو ضرورة 
نقل أكثر ما يمكن من الصور والجازات ۰ على أساس أن القصيدة 
جسد - كما يقول الشاعر والناقد والمرجم إدوار رودیتی Ym OM‏ 
يجوز أن نفرط فى أى عضر منه . ولکننا نضيف إلى مجاز روديق 
العضوى Tye‏ حرا ؛ فكبا أن القائد العسكرى يعرف مقدما أنه لا 
pa‏ بلا خسائر + نکذلك الترجم ‘ يدرك أنه لا نقل بلا حسارة ۰ 
ولكن کلیهیا » الأول بوعى استراتیجی Sly‏ بوعى سيميرطيقى ٠‏ 
as‏ أن يقلص الخسارة . وتسعف السیمیرطبقا امرجم d‏ سيرها 
لعا العلامات ؛ فقد صنف الفليسوف السبميوطيفى تشارلز 
سوندرز برس العلامات عل أساس علاقتها با تنوب عنه . وأطلق 
عل العلاماث الى ترتبط بموضوعها بأواصر التشابه « الأيقون » 
gil ty bi Susy‏ تدل عل الوطن ) ۰ والعلامة الى ترتبط 


بموضرعها عل آساس أنها امنداد له أو نتيجة له فهی ١‏ الوشر » 
(مثلا الدخان الذى پدل عل النار) . اما العلامة الى ترتبط 
برضوعها ارباطاً تواضعت عليه جاعة ما » أى ارتباطا عرف » 
فهى « الرمز » (مثلا كلمة و طفل tt‏ فهى لا تربطها بالصغير 
رابطة تشابه أو امتداد » بل رابطة عرف لغوى واصطلاح . وهذا لا 
يستخدم غير العرب كلمة « طفل » لتدل عل الصغیر YC‏ , وقد 
لا يبدو هذا التقسيم JAN‏ مفیداً للترجة لاول وهلة ؛ ولکنتا 
سنجد علد التحليل أنه پوجهنا نحو التمییز بين دلالات نابعة من 
تمائلية وسببية .ای نابعة ما هو إئسانى ومشترك 6 ودلالات نابعة من 
تواطؤ حرف ۰ pack‏ عل GAM dole‏ ولا يتجاوزها . وعلینا ألا 
نخلط بين « الرمز » بمفهومه عند بيرس والرمز كا يستخدم فى النقد 
pill‏ . ومع أن اللخة تعتمد عل « الرمز » ( بالمفهوم البيرسى ) ۰ 
فإننايجب أن نتذکر أن هناك OS‏ وإيقاعاث « أبقونية 4 ٠‏ بمعنى 
أنها حاكى الموضوع اللی تنوب عنه » كيا فى ظاهرة المحاكاة 
الصوئية ؛ فكلمة « خریر » و د نقيق » و «مواه » AÈ‏ صوت 
الجدول الساب » والضفدع a‏ والقط . وانطلاقاً من هذا يمكن OF‏ 
نكتشف فى بعض القصائد موسيقى محاكية لنشاط ما » كيا فعل 
الشاعر الأبرئندى شيمس هينى فى دراسته المقارئة عن وردزورث 
ریس( . ويتمثل طموح الترجم ‏ حينذاك , لا فى HA‏ 
بالاوزان التقليدية , والبحث عما يقابلها فى عروض اللغة الأخرى ۰ 


بل فى استحضار النشاط ذاته Gola‏ فى اللغة المستهدفة : ففى " 


فصيدة للشاعر العراقى سعدى يوسف بعنوان و للج ONG‏ 


أنفض عن شعرى زهور Hell‏ 
نيلوفرا أبيض 

فى الغسق الابیض 

أنفضها . أنفضها. فضة 
أنفضها عن هدن المفمض 

با فمرى الابیض 

نافاق call‏ علیها الشموع 
فانوسها الایض 


نجد الجانسة فى صوت الضاد الذى لا مكن أن نحصل عليه الا 
فى د لغة الضاد » . ولكن عند إعادة النظر فى القصيدة نری أن تتابع 
وتوارد الضاد Slt‏ صوت سفوط coal‏ الحفيف ؛ فهذه الظاهرة 
الطبيعية وإيفاعها يمكن أن نجد ها مقابلا فى لغة أخرى وان كانت 
الضاد تحدیدا غير موجودة فيها . وهكذا نجد أن تحلیل القصيدة 
الواعى يوصلنا إلى « أعماتها » . حيث يمكن أن نجد ها معادلا فى 
اللغة الأخرى . آما ما هر هذا المعادل فهذه مسألة تبقی من حى 
المبدع أن يقررها a‏ ولا يمكن تقنيها وتقعيدها . 

راهم ما نتعلمه من التحليل السبميوطيقى ؛ بالإضافة إلى تعدد 
الستویات السبميوطيقية فى العمل الشعرى ۰ هو تحديد دلالة عنصر 
ما ومستوى ما فى شبكة العلافات الق تنظم النص . فمثلا نجد 


قافية ثلاثية النسق terza rima‏ فى كوميديا دانتى ALY‏ ذات دلالة 
دينية ؛ فهى ترمز إلى الثالوث المقدس فى العفيدة المسيحية . وبا أن 
الفكر المسيحى الوسيط نسيج الكوميديا » فلابد للمترجم أن پاخذ 
فى الحسبان أهمية نسق إيقاع ثلاثى فى ترجمته » وان اضطر ال 
إسفاطه » فرعا عوض عنه بتشكيل ثلاثى لمقاطع الاناشيد فى 
الکومیدیا . أو عل أفل تقدبر أدخل فى حسبانه القيمة 
الضائعة . ولا يمكن أن نتصور أن القافية الواحدة فى القصيدة 
العربية ترمز إلى التوحيد ؛ OY‏ التحليل الدقيق سيبين أن حرف 
الروى الواحد برجم إلى شفوية تركيب الفصبدة العربية 
الكلاسيكية ؛ فحینذاك لا يبحث النرجم عن قافية واحدة فى اللغة 
المستهدفة . بل عن بنية شفوية تسهم فى حفظها فى الذاكرة . وقد 
كشف لنا بعض النقاد عن محورية جانب من جوانب القصيدة . كما 
فعل ياكوبسن فى تحليله لقصيدة بوشكين , التى تعتمد عل التلامب 
الذكى بالنحوء وبخصوصية الفعل فى اللغة الروسية عل وجه 
اخصوص(۳٩)‏ . كيا كشف التحليل السيميوطيقى للشعر عن النقلة 
السيميوطيقية ( ما اسیاه ريفاتير « السمطقة » (HAM‏ وهی 
انتقال القارىء من قراءة القصيدة كما لو كانت رسالة (خبارية تصف 
Be‏ . إلى الإحساس بها بوصفها رسالة جمالية تشم بالإيماءات 
الدلالية والأدبية OMSL‏ فقصيدة تيوفيل غوتييه عن 
الصحراء تبدو فى القراءة الاستكشافية وصفاً لارض جرداء » ولكن 
عبر إجراءات شعرية معقدة بلقل الشاعر قارئه من النظر إلى 
الصحراء بوصفها مکانا Gil ae‏ إلى كوبا Ge UL‏ بنعدم فيه 
الب والعطاء . ويتحول حس القارىه بالقصيدة من الحور 
السيافى إلى المحور الاستبدالى ليكتشف فى فراءته الاسترجاعية أن 
الکلیات فى القصید: ليست رصفا تسجيلها للصحراء الق عرها 
الشاهر 4 بل عناصر فى شبكة ص الأصداء والانعكاسات 5 وهكذا 
« بتمحور الكلام عل ذاته » . کا يقول ياكوبسون فى تعريفه 
للادب a‏ مشكلاً GI CS‏ وعالا Gly‏ . فالكلمة فى الشعر ليست 
فقط كلمة دالة على مدلول مرجعى ؛ عل شىء ما i‏ وهذا ما يجب 
أن بعيه كل مترجم ؛ ففيمة الكلمة فى القصيدة لا ترجع فقط latal‏ 
المعجمى » بل لارتباطها ارتباطاً عضویا , عبر دلالاعها الضملية 
والصونية والتناصية . بالكليات الاغری فى القصيدة . 


فلنختم هله الدراسة بالكشف عن جوائب من الثراء الشعرى 
فى قصيدة تشكيلية من شعرنا Shall‏ المعاصر » عل أساس أن 
عملية الكشف عن الاعیاق هی الخطوة JIN‏ لكل مترجم . آما ما 
يتبعها فهو بالضرورة عملية موازنة دفيقة وتعبئة جالية فى اللغة 

المستهدفة ٠‏ تبقى سرأ من أسرار الإبداع . 
يقدم النافد العراقى محمد الجزائرى فى كدبه الفيم عن الشعر 
العراقى الحديث «ویکون التجاوز De‏ غوذجا ما يسميه ‏ 
تعريباً - القصيدة الكونكريئية أو دا Cabt‏ عليه wing‏ 
القصيدة العينية . إننى آود أن اختلف اختلافاً وديا مع الناقد حول 
تقويمه لقصيدة من فصائد تحطان المافعى . بقول إن Last‏ عل 
الفاریء ولا شىء ؛ . فتقريمه بنبم من كونه لا يجاوز فى تحلیله 
۱۳ 


فربال جبوری غزول 


للفصيدة التعامل مع « الشکل » و « الضمون » ۰ بدون استطلاع 
تفاطع الستویات السيميوطيقية والإشارية ودلالتها : 


۱۳۴ 


وإذا كان هذا الفهوم یعلمنا كيف نکون ‏ الإثارة » 
موضوعية ومتجاوزة لفعل العادة > معاً. فى العمل 
الشعرى . فان بعض المحاولات الشعرية فى العراق 
وضعت هذه القولة بالقلوب i oe‏ صاغت دشكل t‏ 
القصيدة لتثير الحفيظة > من خلاله ؛ أما المضمون فمن 
حيث الجزالة لا يرقى إلى الستوی المطلوب . بل إن 
الكلهات رصفت . أو بعرت » أو صيفت . على محور 
هندمى . دون أن تكون ‏ بذاتها- متوحدة » داخل 
عضوية جدلية القصيدة . 

فإذا آراد الشاعر أن يضم کلمانه فى « شكل » هندسی ۰ 
أو gi‏ فهو هنا ليس أكثر من رسام يحاول أن يستفيد من 
الحرف ومن الكلمة وشكلها إفادة تشكيلية ليس غير . . 
كبا فعل الفنان الهندس قحطان المدفعى فى محاولته الشعرية 
فلول ۱ A‏ یره Seth‏ 

إن د شکل ؛ القصيدة يرفض السلفية و ( الهندسية ) 
التقليدية لمعبار القصيدة العمودية ؛ لكنه يسقط فى 
و هندسة ؛ أخرى » شكلية , . فم.جموعة « فلول ؛ أقرب 
إلى البعثرة السوريالية النى يمزق المدفعى فى تكويها Jel‏ 
التقليدى , ويحاول أن يعبر ببده الوسيلة ‏ عن قلق 
الإنسان المعاصر من خلال وجدانيات مرنعشة , 
مكظومة . ومن خلال « موسیفی » معيارية e‏ 
ولنتامل هذا « التشکیل » ضمن صيغة ( مستطيل ) 


gt 


لبيك ياشس القرئقل 


T 
E 7 


Ii pater 


إن المدفعى يستطيم أن يضم صينته بشکل هندسی 
تفلیدی . لا عل صررة المستطيل كما رأينا . كان يقرل : 


لبيك باشمس JEA‏ 


اليك دوائر زلزل 


إليك امواج اخریر 
إلبك جناجل البلبل 
لکن اختیاره لهذا التدوير داحل للستطیل 6 نقلنا إلى 
منظور غير مألوف فى هندسة البيت الشعری العري ؛ فى 
طوابقه المثالية عمل ذات الاسس والتوزيسع 
المعمارى ..... من هنا فان وعى الشاعر بالكلمة هنا هو 
وعى معیاری . ووعى تشكيل أيضا . . . ,12 , 
والمدعش فى حليل الجزائرى هو اقترابه من القصيدة إلى حد 
تیاس ثم الانصراف عنبا عوضاً عن الدخحول فى أعماقها والوصول 
إلى مركزها . 
وقصيدة المدفعى عل درجة من الژاء NA‏ والغنى الشعرى . 
وستکتفی بالإشارة إلى بعض سات هذه القصيدة الى جملها أبعد 
ما تکون عن البعثرة والاعتباطية . وهی من دون شك ليست قصيدة 
سلفية ؛ فهى تفتقد توازى الشطرين للعهود , ولكها ‏ بالرهم من 
لاسلفيتها ‏ قصيدة تتمیز بصرامة شكلية لا تقل عن صرامة شكل 
القصيدة الكلاسيّة, ابا توظف التشكيل توظیفاً شمر لا 
هئدسياً فحسب » وتستحضر التراث موظفة عنصر الابتکار . 
وسأوضح لاذا أختلف مع الجزائرى عندما يقول عن القصيدة 
د صيغت عل عور هندمى 6 دون أن تكون ‏ بذاتها ‏ متوحدة » 
داحل عضوية جدلية القصيدة » . 
ار : القصيدة تقدم لنا جدلية اللهداثة والتراث » والعصرى 
والقديم . من خلال تلاعب ذكى بالمستويات السيميوطيقية فى 
النص الشعرى . شكل القصيدة هو بالتحديد مربع » واختیار 
الشاعر للتدویر ( المرتبط بالإيقاع ) والربع ( الرتبط بالشكل عل 
الصفحة ) واضح ؛ وقد لمسه الجزائري » ولكن ما لم بلمسه هو ما 
أسميه « المضاعفة السيميوطيفية » فى النص » اي انتقال القراءة من 
مستوى سیمیوطیقی بسيط إلى مستوى سيميوطيقى مركب . ففی 
القراعة الأولى نقرأ نص القصيدة و لبيك يا شمس JEAN‏ . . . 4 
إلخ ۰ كا نلاحظ أن الشكل غير مألوف i‏ وأنه مربع تحدیداً , هذا 
مستوى ؛ وهناك مستوى آخر لا نصل إليه إلا بعد المرور بالأول » 
وهو ١‏ التربيم والتدوير» » وهما سمتان للقصيدة e‏ لا يوجدان ل 
الضمون . هنا نجد أن خاصية القصيدة تدل » ودلالتها واضحة 
للذى انتفل إلى المستوى الاعمق . فالتربيع والتدوير إشارة إلى AS‏ 
معروف فى HA‏ العربى et‏ عنوان التربيع والتدوير للجاحظ 
( وقد قام Let‏ الأديب التونسى عز الدين الدنی باستلهامه فى كتابة 
مسرحية تحمل العنوان نفسه ) . فالقصيدة ليست منقطعة هن 
التراث IS‏ قد يبدو » بل هى متداخيلة معه فى جدل [بداعی عبر ما 
يسمى بالتناص . ولكنه Gold‏ خاص t‏ لان القصيدة تستدعى 
نص امحاحظ بصورة غير مباشرة » وعبر قفزة إشارية من مستوى 
قراءة النص إلى قراءة مستوى النص . 
کا أن التربيع والتدویر t‏ يمثل ما پسمی نقدبا د التنافض 
الظاهری Paradox ” a‏ , لانه يقترن بالمعضلة المعروفة « تربيع 


الداثرة » » git‏ اصبحت تعبیراً مسكوكاً يقال عن كل ما هو محال . 
ومعروف أن الشمراه الیتفیزیقین فى الغرب 6 والشعراء المتصوفين 
فى الشرق . استخدموا التناقض الظاهرى فى مجازاتهم اللهنة . 
وفد أكد الناقد كليانث بروكس د إهبة التناقض الظاهری بوصفه 
أساس اللغة الشاعرة » لا جرد محسن بديعى 24776 . وواضح أن 
حور القصيدة هو هذا التناقض الظامرى . كا أن تعبير ‏ تربيع 
الداثرة » فى تاربخ العلم الرباضی يستدعى معضلة هندسية مرتبطة 
جساحة الدائرة » عجز عن حلّها الإغريق . وقام بحلها العرب فى 
القرون الوسيطة . وهذا استدعاء آغر للتراث العلمى » مرهون 
بتفسير دلالة تقاطع المستويين السيبيوطيقيين للقصيدة . وهكذا 
ae‏ و a‏ 

وبالإضافة إلى هذا فالقصيدة تتمیز بمنظومة محكمة من العلاقات 
تجعلها من أكثر القصائد عضوية وترابطا . والشكل والضمون 
متلاحمان فيها تلاح مبهراً 6 بحيث إن التلفی الذى يعكف عل 
القصيدة يبد أن كل Ugh dal‏ معللة » ای ها وظيفة UY Day‏ , 
م لي و iS GEE‏ 


كبا أن هناك جانسة لفظية ونکرار أصوات معيئة فى القصيدة أفقيا 
وصموفيا : 


إليك اللام والكاف 


نحو تطبر سيميوطيفى 


زلسزل سسسب الزای واللام 
حریر سے الراه 
جناجل سس الوم 
البلیل هج الباء واللام 


کہا أن ترئیب الربع بحيث إن أوله يلتقى بآخخره (ما.برمز إلى 
مواقف فلسفية لا جال للدخول فيها الآن ) مبنى بحيث إن هناك 
مجانسة لفظية رائعة ين 


B 
لبيك‎ 
» وما لا شك فيه أن التكرار الفنى للصوت يوحى بالاستدارة‎ 
WH والتسلسل المنطفى للرسالة يوحى بالاستقامة ؛ وهى فى هذه‎ 
s استقامة رباعية . وهكذا نرجع مرة أخرى إلى التربيع والتدوير‎ 
وکان هذا التناقض الظاهرى هر بؤرة القصيدة التى تشع مها‎ 
الدلالات والإشارات رامعا . وللترجم الى لا يلمس هذا لن‎ 
. يقدر أن يقل ما لا بلمسه‎ 
وبعد . فقد بسال البعض  وهو سؤال وجيه  ناذا هذا‎ 
الإصرار على القراعة ال للمترجم ؟ أليس من البدیمی أن يقوم‎ 
كل اقد بقراءة متعمقة وجذرية للئص الشعرى ؟! فى عصرنا هذا‎ 
وتضاءلت طموحاتنا . من‎ . AU أصبح البديبى مطلوباً بعيد‎ 
على فصائده  مبحراً فيها حتی لا‎ USt الجميل أن يكون كل ناقد‎ 
نقول خارفاً . ونحن إذ نقدم السيميوطيقا. با هى علم إشارى‎ 
فلئزويد القارىء الماد ببوصلة الأمان  فالقراءة كالإبحارء أمر‎ 
صعب . الناقد إذا فصر فهذا شىء › والناقل إذا قصر فهذا شىء‎ 
آخر . الناقد عندما بسقط » بسقط بوصفه فرداً ؛ آما الثاقل فعندما‎ 
حضاری . فالمترجم‎ Jolis پسقط » نسقط معه ثقافة وأدب وإمكان‎ 
مسئولية اک من مسثولية المواطن ؛ لانه‎ eal عل‎ ٠ pits 
بل يدان معه وطن‎ o عندما يقصر فهو لا يدان با هو فرد فحسب‎ 
بأكمله ؛ لأنه « الزشر » إلى هذا الوطن . وكل مغترب هری س‎ 
سواء وعى أم لم بع هو سفير إنسانى لوطه ؛ وهكذا كلما ابتعدنا‎ 
١ . عن الوطن ازددنا به التحاماً‎ 


اللام والباء 


ooo 


1۱۲۳۳ 


فريال جبوری غزول 


Eza 


0) 


زفق 


(G) 


(*) 


«Poetry is that which gets lost from vere aod prose in 
translation.» 
: ورد هذا الالباس فى مقدمة لکتاب التال‎ 
Stanley Burnshaw, ed., The Poem Itself (New York: Horizon 
Press, 1981), p.xi. 
«Nulla cosa per legame mussico armonizzato si può de la sua 
Loquela in altra transmutwe, senza rompere tutta sua 
dolcezza e armonia.» 
: ورد هذا الاقتباس فى الکتاب التالى‎ 
George Steiner, After Baba (London: Oxford University 
Press, 1975), pp. 240-241. 
+ الى‎ dh الجاحظ . الحبوان ( القاهرة : مكتبة مصطنی‎ 
. ۷۵ الجزه الأول . ص‎ O(a 
+ فيرجل‎ BEY لا الحصر إلى ترجمة درایدن‎ I نشير عل سبيل‎ 
۰ PY وماريان مور کایات‎ a هومبروس‎ BY والكسندر بوب‎ 
ومالارميه لشعر نينيسون ۰ وعزرا باوند‎ a وبودلير لشعر إدغار آلن بو‎ 
وجبرا جرا لمسرحيات‎ a فرعونى » وأحمد رامى لرباعيات الخيام‎ atl 
شكسبير . وأدونيس لشعر سان جون برس ۰ وسعدى پرسف لمختارات‎ 
. من فصائد والت وان‎ 
فى اقصل الأول ورد المؤلف عليهم فى‎ ERAU راجع موقف الناهضين‎ 
: الفصل الثان من الکتاب الثالى‎ 


Georges Mounin, Les belies tofiddtes (Paris: Cahiers du Sud, . 


a) 


زيف 


(Ay 


إلى 


ay 


ay) 


۱۳۹ 


.)1955 
أعبال تشوسکی غزيرة ‏ راجع ipa‏ حاصة : 
نموم تشوسکی : ١‏ اللغة البشرية رانظمة سيمبوطيفية أخرى ٠‏ ثرجة 
كاطع نممة الحلفى فى AS‏ مدحل إلى السيميوطيقا : مقالات inh‏ 
ومراساث ١‏ إشراف سيزا قاسم رنصر حامد ابر زيد ( القاهرة : دار 
الیاس: العصرية ۰ ۱۹۸1 ) ۰ ص ١۱۹د ,5٠١‏ 
Noam Chomsky, Aspects of the Theory of Syntax (Cam-‏ 
bridge: M.I.T. Press, 1965,‏ 
Noam Chomsky, Language md Mind (New York: Harcourt,‏ 
Brace and World, 1968).‏ 
Benjamin Lee Whorf, Language, Thought and Reality‏ 
(Cambridge: M.I.T. Press, 1956),‏ 
للمزید عن التنظير فى حقل الترجمة فى التراث الأوروى راجع الفصل 
الرابع من الكتاب JN‏ ( المذكور سابقا ) : 
George Steiner, After Babel,‏ 
للمزید عن inal‏ عند المرب القدامى والحدئین راجع الکتاب 
الثالى : 
محمد عبد الغنى حسن ‏ فن الترجمة فى الأمب العربي ( الفاهرة الدار 
المصرية للتأليف رالترهة (AANT ٠‏ 
Friedrich Schleiermacher, «Ueber die verschiedenen‏ 
Methoden dea Uebersetzeni» reprinted in Hans Joachim‏ 
Storig, ed., Das Problem des Usbersetsens (Darmstadt,‏ 
.)1969 


راجع القال الثال : 

Bayard Quincy Morgan, «Bbliography 46 B.C, - 1958,» in 

Reuben Brower, ed., On Tramsiation (New York: Oxford 
University Press, 1966) pp. 271-293. 
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Giambattista Vico, The New Seines, Trans. by T.G. Bergia 
ead M.H. Flach (Ithaca: Conell University Press, 1970), p. 


امرجع السابق ٠‏ ص ۱۱۱ . ad‏ 


راجع : 
Antoine Berman, «Goethe: traduction et litterature Mor-‏ 
diale,» Pedtique 52 (Novembre 1982), pp. 453-469,‏ 
تذكر ما : 
Jy‏ يوسف عزيز وسلیان داود الواسعلى وعبد الوهاب النجم , IRAN‏ 
الأمبية ( الموصل : جامعة للوصل ۰ ۱۹۸۱) ۰ 
محمد عبد pill‏ حسن » فن الترجة فى الامب GA‏ ( للذكور 
سابقا ) , 
صفاء خلرصی ٠‏ فن الترجمة فى ضوه الدراسات المقارئة ( بخداد : دار 
الرشيد للنشر ۰ ۱۹۸۲). 
راجع ایض حوار مع poll‏ دیس جونسون - دیفیزل ألف : لا 
البلاغة لمقارتة ( القامرة ) ١‏ والملف الخاص عن الترجمة بإشراف طارفه 
عبد الله جواد فى Ae‏ البيان ( الكويث ) : 
Denys Johnson - Davies, «On Translating Arabic Literature:‏ 
An Interview,» Alf 3 (1983), pp. 90-93,‏ 
البيان . عدد ۲۱4 (حزيران ۱۹۸۴ ) e‏ ص 118 س ۲۸۷ . 
راجع الکتاب اللی ضم ابحاث ندوة السوربون عن الترجمة الشعرية 
(۸- ۱۹۷۲/۱۲/۱۱ ) والتى شارك فیها جاك بيرك واندریه میکمل 
رجال الدين بن شيخ : 
traduction poétique (Paris:‏ ها Étiembie et a\..Colloque sur‏ 
Gallimard, 1978),‏ 
وكذلك الفصل الخامس بعنوان «الترجمة والحضارات المتمدحة؛ ل 
الكتاب التال : 
traduction‏ ها Georges Mounin, Les pristemes theoriques de‏ 
(Pacis: Gallimard, 1963),‏ 
تشمبت الدراسات الحديثة عن السيميوطيقا والتشرت فى كل أنحاء 
العام + بما فى ذلك العالم الثالث ؛ ويصعب حصرها فى ثبت مرجعى . 
راجع بالعربية الكتاب الوحيد ie‏ مدخل إلى السيميوطيقا : مقالاث 
مترجمة ودراسات ( المذكور سابقاً ) ؛ ولجلور السيميوطيقا فى الراك 
ألعرى راجع مقالة نصر أبوزيد فى الکتاب المذكور بعنوان « العلامات فى 
الثراث : درامة استكشافية » ص VP‏ ۱۳۲ , 
تسم نظرية بنفنست بدرجة عالية من الرهافة والتعفيد ۱ فهر هيز بان 
الشفرة والرسالة ٠‏ وبين السبميوطقى والسيمتطيقى . رلصطلحاته 
خصوصية ميزة . ولا يسعنى فى هذا للقام الدخول فى منظرره إلا تبسیط 
شدید . رللمزید راجم ترجة مزا قاسم لفال بتفنست بعئوان 
د سيميولوجيا اللغة ؛ فى کتاب مدل إلى السبميوطيقا . ص ۱۷۱ = 
Mi‏ 
راجع مقال 1 سیمپوطیفا السبنها » ليورى a NE‏ ترجمة نصر أبر زید ؛ 
ص ۲۹۵ — ۲۸۱ » ومقال د سیمیوطیقا السرح » ۰ لکبر لبلام ٠‏ ترجة 
سیزا فاسم a‏ ص ۲۳۹ = ۲۱۲ فى AS‏ مدخل إلى السيميرطيقا . 
مع الملم أن عزراً باوئد | يكن ساملا مع الآخرین ال ترجماتهم 
الشعرية من اللفات التى كان يدها . 
راجع dis‏ العالى i‏ 
Ezra Pound, «Translators of Greek,» in Literary Essays of‏ 
Eara Pound (London: Faber and Faber, 1974), pp. 249-275.‏ 
كبا اننا لا نتکر أن لباوند بصيرة نفانة فى فن ARA‏ 
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راجع القصيدة فى : 

فيوان عبيد بن الأبرص ( بيروث ؛ فار صادر ۰ ۱۹۵۸ ) ۰ ص ۲۳ س 

: PA ki 

Omar $. Pound, Arabic adn Persian Proms ها‎ Eaglish (New 
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الإبداع واحضارة 


آفاق جديدة لتاريخ الادب 


ee ی‎ 


هله المحاولة النظرية تدخل فى نطاق الحاولات الكثيرة لاعادة التظر ليا يسمى تاريخ الادب ۰ طارحة مجموعة 
من الأسئلة الأساصية عن نوع «المعرقة» بالاعیال الأدبية التى بنشدها هذا العلم » وقيمة هذه المعرفة . لقد اصح 
تاريخ الادب عندنا «ماداه تقليدية . تدرس J‏ المدارس والجامعات ٠‏ رها نظير فى ثقافتنا العامة , وهو مايسمى 
«التراث؛ . فالتراث فى المفهوم الشائع كتب خلفها لنا الماضون » أو كتب تعرّف ببله الكتب وأصحابها . والثراث 
الامی من شعر ونار مهمل إثمالاً مزريا فى هذه الثقافة العامة . التى تكاد تقتصر الآن على الكتب الديئية . وإ يعد أحد 


0 


فى دال الجامعات أو خارجها يتم اهنا حقيقيا بالتراث الأدى ۰ أو بسال نفسه عما إذا كان جديرا بالقرامة » ولأى 
غرض ؛ ولللك يدرسه أكثر الطلاب مرغمين أو شبه مرضمین . 


ليس الحال كذلك فى الثقافات الراقية ؛ بل إن قضية تاريخ 
call‏ تدرس باهتم من مدة غير قصيرة a‏ بعد أن طفت عليها 
الاتهاهات AH‏ فى دراسة oll‏ . وهناك Ue‏ فصلية تصدر عن 
الادب + تستكتب الباحثين من تلف الاتجاهات الادبية ومن شى 
الافطار أو تترجم بعض pilal‏ » ومی معئية بالمنبج خاصة e‏ ای 
بالسؤالين ll‏ سبقت الإشارة لها : مائرع للعرفة الى نشدها 
من تاريخ الأدب . وماقيمة هله للعرفة . ويتبعهما البحث فى 
الوسائل والادوات() , 


وحاولتنا هذه تنظر إلى وافعنا وترمى إلى تغييره » ولکنبا تنظر فى 
الوقت نفسه إلى واقع الثقافة العالية التى' نطمع أن نسهم فيها . 
ولذلك سنبد! بالوفوف عند ثلاث مقالات اخترناها من بين ما نشرفی 
المجلة المذكورة » وسنحاول » من خلال عرض موجز له 
المقالات » أن نطلع القارىء عل أهم الانکار النى تتردد اليوم بين 
الأدباء ودارمی الادب d‏ أنطار wll‏ حول تاربخ الأدب والوظيفة 
الق يمكن أن بقرم بها فى الثقافة العاصرة . ثم بعد هذا التمهيد 
تقدم اجتهادنا الخاص .ومع أنه سيتصب كله أو جله عل مناقشة 


نظریات جاءتنا أو تجيئنا من الغرب (وهذا آمر حتمی orad t‏ اخذنا 


3۷۹ 


مج تاريخ الادب منذ البداية) فان التفسير والنافشة ينبعان من 
لفافتنا وواقعنا . ویفضبان إلى مشروع هو مشروعنا . 


e\o 


هانز روبرت ياوس : 
«تاریخ الأدب نحل لنظرية الأب" 

کاتب هذا Jall‏ آستاذ فى إحدى الجامعات الألمانية . وهو يريد 
بهذا العنوان أن نظرية الأدب لدى كل من الماركسيين والجماليين 
تغفل ركنا مهما فى «الواقعة» الادبية » وهو المتلقى . فاهتيامهها 
منحصر فى طرفين : الإنتاج والاخراج . والركن الثالث ‏ وهو 
التلقى ‏ يكمل نقص كل منبها ۱ فهو لازم للوظيفة اطمالية كلزومه 
للوظيفة الاجتماعية . وتاريخ الادب كفيل بسد هذا اللقص ؛ OY‏ 
اريخ الادب معناه ‏ فى نظر الکانب- الثلقی والتأثير . والمتلقى 
هر الجمهور القارىء . لا النافد الجالى الذي يبحث فى إشارات 
النص ليتصور شكله ويكتشف تقنياته . ولا الناقد الارکسی الذى 


يبحث هن انتاءات المؤلف الطبقية . ولا هر ذلك الزرخ التقليدى 
الذى ينحصر همه فى تصئیف العمل الأدى - مع أن هؤلاء جیعاً هم 
قراء قبل أن بتحول رد فعلهم لا قرؤوه إلى إنتاج آخر . التلفى إذن 
بشمل هؤلاء . ولکنه أوسع من هؤلاء : فان الأعمال الادبية l‏ 
تکتب طم دون غيرهم . 


[نلاحظ أن دور ابحمهور القاری» لم يكن مهملا كل الإهمال فى 
اعمال مؤرخى الادب ۱ فقد أشار ولك ووارن فى leek‏ 
«نظرية الادب» إلى هذا الدور وال عدد من الكتب التى 
درست تأثير الجمهور فى أنواع معيئة من الانتاج OM‏ 

ولكن الجديد في مشروع ياوس هو جعل دراسة التأثير أو رد 
الفعل اساسا لتاربخ الادب ۰ ألم تبیه لفهم التاثر أو رد 
الفعل هذا نظرة مستمدة من مذهب الظواهر (الفينومينولوجيا) 
ally‏ التأويل (المرمنيوطيقى) كا سيتضح فيا يل ]. 


sy‏ الكاتب أن قيمة مثل هذا التاريخ pl‏ المنى عل 
«جالیات التلقى » U)‏ تتحدد بمقدار استطاعته أن يمد التجربة الجهالية 
إلى الفن السالف . وهذا يتطلب عاولة واعية لتعيين المعاييرت 
بخلاف الموضوعية المعهودة فى التاريخ الاس الوضعى [سيرد فى 
كلامنا شرح للمقصود ببذا] . ولكن هذه المحاولة الواعية والمستمرة 
لتعيين المعابير تتضمن نقد المعابير الأدبية التفليدية ‏ إن لم يكن 
هدمها. بخلاف ماینعله النقد الکلامی . وجالیات التلقى 
ترشدنا إلى الطريق لتحديد هذه المعايير وإعادة كتابة تاريخ الادب ٠‏ 
' التى هی ضرورة متجددة أبدا . فيجب عند الانتفال من تلفى AS‏ 
بعينه إلى تاربخ الأدب فى جملته أن نرى التسلسل AIN‏ للاعمال 
عل نحو يوضح lad‏ الأدبية المعاصرة . 


[هذا هو میج التاویل üb‏ لمذهب الظواهر ؛ فالمفسر 
لا یشرع فى مهمته وهو خالی الذهن om‏ بخلاف ما هو مشهور 
عن المذهب الدیکارن - بل يتقدم إلى النص المفسر وهو مهيا 
بانکار ومعایر حاصة ۰ ولکنه ببذل lage‏ للالتقاء مع الافكار 
والمعايير التى يمثلها النص a‏ ويذلك تكون حصيلة التفسير 
«رژیةه يلتقى فیها الاضی باحاضر] . 7 
ومخذا تمكن إعادة كتابة تاريخ الادب على أساس مابسمیه ياوس 
«جاليات التلفی» . وأول مايستلزمه ذلك : التخل عن الموضوعية 
الزائفة النى تفترض أن العمل الأدبى قيمة ثابتة » وما عل الزرخ إلا 
أن يستخرج هله القيمة منه e‏ وبذلك لايعدو كونه . عل أحسن 
نقدیر = معللا للذوق السائد Ja.‏ عن ذلك یفرح ياوس أن يفرم 
المؤرخ أولاً بدوره من حيث هو قاریء » فى موقفه العین من 
السلسلة التاريحية للقراء py ٠‏ بينه وبين العمل الاب علاقة 
حوار . هذا هر الشرط الأول . ویستشهد ياوس فى هذا 
السياق بکلمة لفیلسوف الانجلیزی کولنجوود : دإما التاريخ تمثيل 
جدید للفکر الافی فى عقل الزرخ» . والقصود بجبالیات التلفی 
هر كيفية هذا التمثيل بالنسبة Jie‏ الادبية [وواضح ۳ تمتلف 


الإبداع , والميضارة 


عن الوقائم التاريخية المحضة » بان الأرلى تنطوى عل معايير نسميها 
جالية] + 

ويحرص ياوس عل إبعاد علم النفس هن دائرة جماليات 
التلقی(۷) ؛ وذلك بان بجمل مرجعها توقعات القارىء pil‏ كوبا 
من يراته الأدبية السابقة ‏ کتوقعه أن يكون للقصة وسط ونبایة » 
ونوع هله البابة » أو أن يكون للشعر إيقاع o‏ ونوع ذلك الإيقاع . 
هذه الترقمات هى . عند التحليل الأخير ؛ ومهیا تتعدد أنواعها هی 
نظام أو أنظمة من القيم » يشترك فيها جمهور قارىء ۰ وان تعینت 
عند كل قارىء عل نحو خاص » كا أن اللغة تتحدد عند كل 
مستعمل ۰ وف كل حالة ٠‏ بقول خاص(* . فالعمل yN‏ مهما 
بدا جديدا لايظهر فى فراغ إعلامى ؛ بل ع قرامه لنوع معين من 
التلقی . باعتهاد استراتیچیات خاصة فى النص . وبث علامات منبا 
الظاهر ومنها abl‏ ۰ وبذلك بنبه لديم أفقاً من التوقعات والمعايير 
كونوه من خلال قراءئهم السابقة فى النرع UN‏ نفسه . ثم إنه ينوع 
أو يغير فى هله المعايير ویخالف هده التوفعات » وبذلك يعدل فى 
معام النیع wit‏ وحلوده . ومن ثم فالتلقى لدى الجمهور القارىء 
فيه pas‏ مشترك (inter-subjective)‏ + ولیس مجرد ذوق 
شخمى ؛ وهر مایفضی إلى فوضى نقدية . واما يمكن السؤال عن 
اختلاف الأذواق بين مختلف القراء (أو تلف فثات القراء ‏ وهر 
مایتج عنه بحث فى تاربخ الذوق) بعد تحديد الأفق المشترك اللی 
يخاطبه yall‏ أو بالاحری يماوره . 


وإذا كانت ثمة آهیال أدبية تتشيا (من الشىء) أو تتموضع (من 
ا موضوعية) فهى تلك الاعیال التى MAY‏ أفق القارئ,ء ولاحدث 
فيه ای tas‏ فهى تتبع المعابير لفائمة للنوع ار الشكل أو 
الاسلوب بإخلاص تام ؛ ومن ثم فهى ele‏ نمام الصلاحية 
لاغراض الناقد الكلاسى ومؤرخ الأدب التقليدى . وواضح أن 
تاريخ الادب . فى هذه الحالة » لن يعدو أن یکون سردا زمنيا 
لسلسلة من الأعمال المتشاببة بعد تصنيفها حسب الأنواع ؛ ومن ثم 
لايكون للزمن معنى أكثر من gall‏ الذى ندل عليه نئيجة الحائط ۰ 
ولايصبح ثمة مرر لوجود شىء اسمه تاريخ الادب ۰ 


ويقارن ياوس بين روايتين » ممل إحداها المعابير السائدة فى 
وفتها . فى حين E‏ الاخری تبديلا جريئا ومفاجتا فى هذه المعايير , 
والقصود بالاصالة هو العايير الفئية (الأساليب ٠‏ البئيات , 
الاشکال) ۰ ولكن هذه المعايير دلالتها الاجتهاعية والأخلاقية أيضا . 
والروايتان ها ومدام برثاری» لفلوبير ؛ و دنان» لصديقه فیدو t‏ 
وقد ظهرا فى عام واحد (۱۸۵۷) ۰ واتفقتا فى tres‏ وهر بان 
الزوجية . وقد eg‏ فيدو عل النمط الروائى Saas ayali‏ طفيفاً 
ليكسب روايته بعض الطرافة . فجعل العشيق هو الذى يغار من 
الزوج لا العکس . ول يكن فى هذا التمديل ما یماکس المعايير الفنية 
أو الأخلاقية السائدة ؛ فقد التزمت الرواية بالاسلوب التعارف فى 
زمبا ۰ وهر مزیج من السرد والوصف والتعبیر الباشر عن أفكار 
الکاتب : وبذلك استطاع أن تم شيل فرائه وقارثاته بناظر العشق 


۱۳۷ 


شکری عياد 


الحرام ‏ مع ll‏ أخلافيا . ومن ثم استقبلت الرواية استقبالاً 
حسنا » وراجت رواجا (lie‏ . أما plan‏ بوفاری» » الق صورت 
المغامراث الغرامية الطائشة لزوجة طبيب فى الأرياف جاحة الخيال ۾ 
مفتونة ببهرج الحياة البورجوازية . فد أدخل فيها فلوبير أسلوبا 
جدیدا لتصویر احوال بطلته النفسية ؛ وهو الاسلوب الذى سهاه 
نقاد الرواية فيا بعد : «الاسلوب غير الباشر الحره le style‏ 
«indirect libre‏ كهذه الفقرة الق استشهد بها مثل الادعاء فى 
تلك القضية التى اصبحت مشهررة فى تاريخ الأدب الفرنسى » 
مطالباً بمعاقبة المؤلف ومصادرة الرواية (وهى تصور Új‏ بوفارى بعد 
أن سقطت سقطتها الاول) : 


وعندما لمحت صورتها فى المرآة دهشت لطلعتها. لم تكن 
عيناها قط ببذه السعة ولا السواء ولا العمق . لفد فاض عل 
شخسها شىء خفى بدل منظرها . فقالت لنفسها : 

وأنا لى عاشى ! عاشق | وأطربتها هله الفكرة كأنها مراهفة 
جديدة داهمتها . ستحصل إذن عل ملذات الحب » عل حى 
السمادة النى كانت قد بشست منبا . لقد دخلت فى شىء 
راثم » كل مافيه غرام ونشوة وجنرن» . 


فقد فهم رجل القانون هاتين الجملتين الاخیرتین على het‏ من 
كلام المؤلف نفسه ؛ OY‏ التوقمات الفنية السائدة كانت تفرض 
ذلك . وهنا يلتفت كاتب المقال إلى مصدر مهم للمعايير الفنية 
الجديدة . وهو الحياة نفسها . وهنا تلتقى المعايير الفنية بالعاییر 
الاجتماهية والاحلاقية ؛ ففلوبير بهذا الاسلوب الفنى كان يعبر عن 
إدانة التفاهة والنفاق والجبن بقدر ما كان يطهر فة من تقاليد 
الرومنسية المابطة , 
ويلخص الكاتب مفهومه لتاريخ الادب بقوله : 
دزن الإنجاز الخاص للادب فى المجتمع لا يعرف إلا إذا فهمنا 
وظيفة الادب عل آنبا شىء غير المحاكاة . فإذا نظر الره ال 
نلك اللحظات فى التاريخ عندما أطاحت الأعمال الأدبية 
بصنوف التحريم الى تفرضها الأخلاق السائدة » أو قدمت 
إلى القارىء حلولا جديدة للمراوغات الأخلافية فى حياته ؛ 
حلولا تصبح فيا بعد مقبولة بإجماع الفراء فى مجتمع ما . فهنا 
ينفتح أمام المؤرخ الأدى مجال قلم| عنى به الدارسون . إن الهوة 
بين الأدمب والتاريخ ؛ بين المعرفة LI‏ والمعرفة e AAW‏ 
يمكن أن تعبر إذا كف تاريخ الادب عن وصف الأعمال الادبية 
عل tel‏ انعكاس لا يجرى فى التاريخ العام + وراح يكتشف 
وظيفة تشكيل المجتمع فى مجرى «التطور ٠ pd‏ تلك 
الوظيفة الى یز الادب من بين الفنون GAM‏ والقوى 
الاجتماعية . إذ تتنافس فى حریر الانسان من قيوده الطبيعية 
والدينية والاجتماعية . 
دوإذا شاء الناقد Goll‏ أن يتغلب عل فقره فى الحس 
التاريضجى من أجل النبوض ببذه الهمة ٠‏ فلملها تقدم إليه 


۱۳۸ 


ابحواب عن هذبن السژالین : لای سبب ولای غاية هکننا أن 
نستمر فى دراسة تاريخ الادب , او أن نعید دراسته» . 


ليون ج . جولدستین : 
«تاریخ الأدب با هو تاريخ“ 

كاتب هذا الفال أستاذ فى إحدى الجامعات الأمريكية : وهر 
مهتم Lt‏ بالمسائل المعرفية فى علم الثاریخ : ما وظيفة علم 
التاريخ ؟ وما الوسائل التى بستخدمها للنبرض ببذه الوظيفة ؟ وهر 
why‏ فى هذا المقال ‏ من منظور اشتفاله بعلم التاربخ ‏ عددا من 
الاقتراحات الجديدة فى منج تاريخ الادب . 

إنه معن قبل كل شىء بعدم الفلط بين الحكم AAN‏ والحكم 
SUL!‏ . وهو فى هذا بختلف عن ياوس الذی يحاول أن يقيم جسرا 
بین الاحكام التاريمية والاحکام Bb‏ . ويبدو جولدستین Ord‏ 
الصدر ممزاعم الجهاليين ؛ فهو لايتوقف لناقشنها روعذره واضح لان 
المقال غير خصص دا الفرض) . ولكنه يصرح مرة بان «التفسير 
النفدى هکن أن يتم J‏ سياق الثاریغ الادی» . ويعود فيعلن أنه 
لابسلم بان الأعال الادبية يمكن أن تفهم وتقيم بمعزل عن 
السياقات التاريية الى نبعت هى منها » برغم علمه بان ثمة 
منظرين ذوى شان بدعون ذلك . 

ويزداد مرقفه وضوحا عندما يشرع فى مناقشة بحث عن دال 
الشعرى والحس التاريخى عند بوشکین» فيقول : «قد يسأل المرء : 
ماذا بصنع الشاعر ؟ أو : ماذا كان الشاعر بماول أن piney‏ ؟ وقد 
نتخيل جوابا سريعا مستندا إلى سهات شعرية ماثلة فى القصيدة الى 
أمامنا t‏ فقد gay‏ الره بجانب من بنينها أو صورها أو ما ششت ٠‏ 
مبينا مبلغ توفيق الشاعر فى استخدامها . وشيئا ما يتعلق بتقنیات 
الإبداع الشعرى gil‏ دخلت فى تكوين القصيدة» . ويرى جولد 
ستين أن مثل هذا التفسير لا بعد تاريما أدبيا . ولا حلاف فی ذلك ۱ 
ولكننا نتساءل أيضاً : هل يعد تفسيراً جالیا ؟ إذ كيف يمكننا الحكم 
عل مدى «توفيق» الشاعر دون أن يكون لدينا معیار ما لقياس ذلك 
التوفیق » أو استحسان تقنياته دون أن نبحث عا JA‏ عليه هذه 
التقنيات ؟ ولكن البحث عن الدلالة يعنى ‏ بداهة ‏ دلالتها عند 
الشاعر ؛ وهذا ما ينكره الجماليون تحت اسم «فصد» الشاعر ۱ 
فتسويتهم بين «الفصد» و دالدلالةه - والفرق بيبا دفيق وجوهرى 
فى عملية الابداغ - بسمح لهم بان يتحدئوا عن «أغلرطة قصد 
The Intentional Fallacy «ole‏ . ولا يحاول جولدستين 
التمييز بينهما أيضاً ؛ إذ اه لايريد أن يقيم جسراً بين AAI‏ 
والجاليين 6 كما يفعل ياوس ۰ بل يريد أن يعرض قضية هؤلاء فى 
صورة منافية للعقل ویضی جولدستين فى وصف ماقام به ذلك 
الباحث الذى درس إبداع بوشكين فى تناوله للموضوعات RANI‏ 
فيقول إنه «غير معن بإبراز سهات معينة فى أعمال بوشكين لیتحدث 
نپا بوصفها أعمالاً أدبية » قدر عنايته بإظهار دلالتها على ما أراد 


t 


بوشكين أن بحففه » وهو عرض مواد من تاريخ روسیا بطريقة 
معيلة؛ . وسنشهد جولدستين فى هذا السياق بالعبارة ذاتها التى 
استشهد بها باوس من أقوال الفیلسوف الإنجليزى كولنجوود : ما 
التاربخ تمثبل جديد للياضي فى عفل الرخ»وان لم پات بها نصا. 
فجولدستين إذن ليس بعيدا عن ياوس كما يبدو لأرل وهلة . وبنسق 
مع هذا رفض جولدستين للاتجاهات النحازة إلى الوضعية حين 
tod JAM‏ شديد التطرف ۰ حتى S‏ لا بقف عند حدود 
الوضعية الى نشتیه العمل p‏ وتفصله عن مبدعه وعن متلقيه 
تسمية مذهبه بالتجريبية المنطفية . كلا الرجلين إذن بريد ناريا أدبيا 
يبدا من الأشكال دیتهی إلى الدلالات ؛ WIS)‏ لاتشعه 
الانجاهات التقليدية فى تاريخ الادب , كا لا فنعه الاتجاهات 
المحدثة فى التفسير الجالى للأدب , والفرق Meter‏ أن جولدسئين ‏ 
استاذ التاريخ الذى بسىء الظن بمذهب الظواهر ويرفضه جملة ‏ 
لا بعنى ببحث العلاقة ابلمدلية بين الشكل gill‏ ردلالته التاريخية » 
ولا بين البدغ والفارىء , وهما عمودا البحث عند باوس أستاذ 


è الادب‎ 


نورثروب فرای : 
تاریخ الاب“ 

نورثروب فراى » صاحب AS‏ اتشريح النفده . والأستاڈ فى 
جامعة تورنتو ؛ من أبرز ممثل مدرسة التفسير الاسطوری فى النقد 
الجديد ۰ إن لم يكن أبرزهم . وطبيعى إذن أن يكون مفهومه لتاريخ 
الادب af‏ تاربخ المعايير أو المواضعات ب ty‏ الأدبية » 
لا جرد تاريخ عادى بتخصص فى أسماء الژلفین وازمنتهم . ثم 
طبيعى ایضا أن یکون مرجعه الأول اتصور مامكن أن یکون عليه 
مئل ذلك التاریخ pe‏ الکتاب القدس + الذى كان عمدئه Lay!‏ 
فى المقالة الثالثة من «تشريح النقد) » وهی أهم الفالات aN‏ الى 
wily‏ منبا الكتاب . فهو يذهب إلى الکتاب المقدس عل أساس أنه 
«المعيار الاعظم للفن؛ . ولکنه بسال قسه : بای لغة کتب الکتاب 
الفدس ؟ والجواب العروف هو : العبربة واليونائية . إذن فكيف 
بکون «معياراً ost‏ وتأثيره الأكبر كان من خلال الترجمات ؟ هنا 
يسئعين فرای باللغة الفرنسية الى نفرق بين مفهومين للغة : 
langue‏ اللسان « و langage‏ — طريقة التعبير . إذن فقد أثر 
الكتاب المقدس بواسطة اللغة . لا بواسطة اللسان . 


[فضية العلاقة بين اللسان واللغة فضبة بالغة الاهمية . ولا أظن 
tt‏ درست دراسة كافية ٠‏ وإذا كانت اليوم نمس الأدب المقارن ولن 
Und‏ . فلابد أن يعنى بها مؤرخر الادب فى المستقبل ٠‏ إذ يسير 
الادب - با هو نشاط بشری- سيرا سريعاً نحو العالیف]. 


ریتحول GUS‏ إلى ليكو . وهو أول من فكر فى علاقة التعبير 
wi!‏ بالنظم الفكرية والمؤسسات الاجتماعية » فيجد أن الدورة 


الابداع والحضارة 


الثقافية aos‏ عصر ay‏ م غصر الابطال ‏ لم عصر 
الشعب ‏ تراكبها دورة لغوية : هيروغليفية ثم هيراطيقية ثم 
دهوطيقية . أخذا من نطور الكتابة فى مصر القديمة . غير أن التطور 
لایقتصر - حسبی) پری فراى ‏ عل اللغة المكتوبة دون المنطوقة + 
كما أن الدورة لا تتكرر بصورنبا الأول ۰ بل ترئقى مرة بعد درة + 
فيكون كل طور Jol‏ من نظيره الذى سبقه . وعل كل حال فان 
الذى يعنى فراى هر الدورة اللغوية » فى حين تبقى الدورة الثقافية 
فى الژخرة . فكل طور فى الدورة اللغوية يمثل مفهوماً Lole‏ للغة › 
ويستتبع طريقة معیلة فى استعماها . 

فالطور الأول وهو أقدم من الكتاب القدس ۰ لكن الکتاب 
القدس بنتمى إليه ‏ بنظر إلى اللغة مل أا فوة فاعلة 6 ومن ثم 
فان الكلمة رمز بستحضر صورة 6 وطريقة التعبير الملائمة فى هذا 
الطور هی الاستعارة ٠‏ حيث بتحد الممنى والصورة ؛ وفئون الكلام 
هی الحكمة s‏ والمثل السائر + والنثر المقطم الذی يلض بلا حاجة 
إلى تعلیل أو منطق . أما الطور GE‏ (افیراطیقی) فهو طور الکلام 
المتصل ؛ طور النطق والجدل ؛ OY‏ اللغة فيه هى أداة الفکر . وهر 
طور هند من أفلاطون إلى هیجل . وطريفة العبیر الملائمة له هی 
الکناية أو الجاز الرسل ؛ لان فيهما ارتباط معتى Cpls SAE‏ 
الادبى السائد فيه هو الخطابة . وأما الطور الثالث (الديمرطيقى) فإن 
اللغة تصبح فيه أداة لرصد الواقع وخادمً للتجربة . ولذلك Op‏ 
هذا الطور يبدا نظریا بباكون . Gallyy‏ بلوك . والکاب 
الديموطيفى إذ يستخدم اللغة ليصف التجربة يطلب الكلمة لينقل 
الصورة » Jo‏ عکس الحالة فى الطور الأول . والاستعارة والمجاز 
اصبح بنظر إليهما على انا زيئة فارغة . أما امثل الاعل للأسلوب 
فهر مطابقة افیا . 

عل أن الطور الجديد » فى كل مرة » لا يلغى سابقه وان تقدم 
عليه . فهناك تسلسل أففى (متزامن) , كا أن هناك تسلسلا رأسيا 
(ناريخيا) . ثم إن اجنماع الاطوار الثلاثة فى زمن واحد (أرطورين إذا 
كنا فى وسط الدور: الأرل) پسندهی فيام التفسير بترجمة الآثار 
القديمة إلى اللغة الجديدة .وهكذا برجم العصر الميراطيقى ‏ 
lab‏ — استعارات الطور السابق إلى لغة التشبيه التمثيل . اما ی 
الطور الثالث فیختفی أسلوب التمثيل ويصبح عمل الفسر هر 
مواجهة النص نفسه . إما لغرض العرفة وإما لغرض التجربة . 
فبالنسية للکتاب القدس وجدت المعرفة المباشرة فى النقد A‏ ۰ 
كما وجدت التجربة الباشرة ‏ الفراءة المستقلة للکتاب ؛ بعيدا هن 
الشروح المأثورة (الحركة البروتستانتية) . وبالنسبة للادب العلمان 
بقوم النقد بوظيفتين مشابتین ؛ فإما أن بحیط النص بالشررح 
التاريخية ۱ وإما أن بفرأه مجردا 5 وق کلتا الطریفئین شىء من جوهر 
الحقيقة . 

على أن فرای يعود فى JUN aly‏ إلى «الأسطورة؛ عل أساس أنها 
التركيب الفصصى الأول ۰ مفررا انا تبقى ماثلة فى الاطوار الثالية . 
وهو يوحى ‏ دون أن بصرح - بان تفسير الاعیال الادبية بالرد إلى 
الاسطورة (وهو مايذكرنا بقوله فى أول المقال إن الكتاب الفدس هو 


۱۳۹ 


شكرى عبساد 


المعيار الاعظم للفن) هو الاج الفريم فى نظره » ولاسیا أن عصرنا 
هذا كا يقدّر ‏ بشهد Sle‏ دورة وبداية أخرى.وإذن فنحن نعود 
من جدید إلى طور هيررغليفى أو أسطورى آخر . فإذا كان التفسير 
يستمد لفته من عصر المفسر S)‏ بقول فراى) فما أحرى الناقد فى 
هذا العصر أن يعتمد عل لغة الأسطورة . 


di]‏ بشعر القاریء أننا ظلمنا هذه المقالة فى التلخیصء 
ولكن الحفيقة آننا التزمنا طريقة الكائب فى عرض أفكاره » 
وهى افکار Al‏ كبا لو كنا فى العصر امیروغلیفی الجديد 
فعلا  !‏ متقطعة مفتقرة إلى الاستدلال . ولعلنا قد Wyle‏ 
الربط بين الکارها أكثر ما أراد الكاتب أو فعل . ولعلها ایض 
تيدر Ast‏ وضوحاً بعد المقالئين السابقتين . فثمة فكرة مشترکة 
بيبا وبين المقالة الأول وهى فكرة التطور ودور النقد فى 
نحقيقه . ولکنها ترسم خط هذا التطور دون أن تقول شيئا عن 

' آلياته . كا فعلت القالة الاولى . ولاعن كيفية التوصل ال 
معرفة حقيقة كل طور , كبا فعلت المقالة الثائية.عل أا تعبر 
عبر اطفا عل البح Ase‏ والمنيج SA!‏ (ومن 
التعارض بينهها ظهرت مشكلة تاريخ الادب) » مكتفية ob‏ دل 
کلیهیا شيا من جوهر الحقيقة» ], 


(AE) 


وراء هذه الطروح lay‏ بلوح شبع «النقد احدیده . و «النقد 
الجديد» اصطلاح جمع لى وفث من الاوفات س مع اختلاف ال 
التفاصيل دون الاصرل - بين ماسمى احیانا اخری بالكلاسية 
الجديدة فى النقد الانجلو آمریکی وشتى الاتجاهات اللغوية فى دراسة 
الادب , مابقى منبا قريباً من علم اللغة » كالدراسات الاسلويية e‏ 
رما اكتفى باستعارة النموذج اللغوى , كالبنيوية . ولم نكن حركة 
الشكليين الروس النى بدت كأنا اكتشاف جديد حن ترجم 
نودوروف بعض مقالائهم إلى الفرئسية . إلا طليعة من طلائع النقد 
الجديد. وقد انضم احد ممثليها ‏ جاكويسون ‏ إلى مدرسة النقد 
الجديد » بل أصبح بعد من آبائها حين هاجر إلى أمربكا . لقد دفع 
النقد الجديد عوامل الزمان واكان - وهی المرجع الاساسی فى عمل 
مۇرخ الادب - بعيداً عن داثرة البحث » معلنا أن الدراسة العلمية 
للادب بيب أن تتحصر فيا بخص الادب » وفقاً لبدا مقررفى فلسفة 
العلوم ‏ هر أن موضوع العلم » ومن ثم منېجه 6 لایعتمدان عل 
مادته فقط ‏ بل عل الحائب الذى يتناوله من هذه المادة . فإذا كانت 
الفيزياء والكيمياء كلتاهما تتناولان الاجسام فإن الفيزياء تدرس 
أنواع الاجسام وخصائص كل نوع ؛ فى حين أن الکیمیاء تدرس 
تركيب الاجسام المختلفة . وما يكون بينبا من تفاعل يمرجها عن 
صورتها الاول . وهكذا لاينبغى أن تصور أن دراسة الادب تعنى 
دراسة المادة الأدبية النى نسميها شعراً ار قصصاً أو تمثيلا إلخ > من 
ی جانب من جوانبها a‏ أو من جميع جوانبها : بل من الجانب الذى 


۱۳۰ 


بيزها عن غبرها من الواد المقروءة أو السموعة a‏ أو عن غيرها من 
ألوان النشاط البشرى بوجه عام ١‏ أى من جانب (أدبيتها» . 


وهكذا تطلب النقد الجديد بحثاً معمقاً فى «ماهر الأدب) ؛ 
وسمى هذا البحث «نظرية الأدب» عندما كان اهام الباحثين 
منصباً عل التمييز بين إنشاء الأدب وتلقبه من ناحية » وأنواع آخری 
من الهارسات الإنسانية . كالسياسة والاخعلاق والعلاقات الاجتماعية 
من ناحية أخرى » ثم سمی وسميوطيقا الأدب» عندما بدا للجيل 
التالى من «النقاد الجدد: أن جميع المناشط البشرية على اختلافها تقوم 
على منظومات من الرموز أو العلامات ( سيا ه علامة باليونانية) . 
وإذا كانت اللغة منطوقة ومكتوبة هى أهم هذه النظم . فان 
استعماها يمتلف من مال إلى مجال . ومن ثم فمعرفة أدبية الأدب 
تتطلب أن ندرس بطريقة علمية کیفیات استعمال اللغة فى الادب ۰ 
متجاوزین الاقسام الى رنف عندها اللغوبون لأنها أقسام مشتركة 
wiht oy‏ اسنعمالات اللغة ( كالاسم والفعل وأنواعهما واحواطما) 
إلى الاستعمالات الاخوية الق ad‏ الادب ‏ كالقصة والقصيدة 
...الخ 


هكذا اصبحت المارسة الی نقرم 5 حيال Jet‏ الأدبية » وما 
زلنا نسمیها «النقد الأدى؛ ۰ مستندة إلى مرجع نظری بسمی «نظربة 
الادب» عند قوم » و دالسمیولوچیا, عند آخرین » ووجد «تاریخ 
الادب» نفسه خارج الحلبة » كالمتسابق البلید. فى لعبة الکرامی 
الموسيقية . وربما تميل أسائذة الاب المحافظون فى المدارس 
والجامعات ‏ وهم الكثرة - of‏ «تاریخ الادب» كان يعيش فى براءة 
وبلهنية ‏ مثل أبينا آدم قبل السقوط ‏ إلى أن أكل من شجرة 
المعرفة النى تسمى النقد الجديد . ولكن هذا الظن هر أبعد شىء 
عن الصواب ١‏ فتاريخ الادب . بعناه التقليدى المتداول فى 
المدارس وال جامعات » ليس عل آدمى البراءة . إن Seas‏ المعرفة 
لاصقة بکبانه منذ وجد . كان فى أوائل أمره casts‏ مثل كل 
تاريخ » ای سردا لسلسلة من الوقائع الماضية ٠‏ أو المعاصرة ‏ الى 
تبدو لدونبا - حسب مقیاس عصره- جديرة بالنسجيل . bas‏ 
كانت الحروب رالفتن والجاعات » وسقوط الدول وفيام الدول ؛ 
نبدو مهمة لجميع الناس e‏ لارتباطها بحياتهم اليومية . ومن ثم 
تشغل الحيز الاکبر من اهتام المؤرحين » كانت الاهتيامات الخاصة 
لندات مختلفة من البشر تحفزهم إلى الاطلاع عل منجزات من 
سبقوهم فى هله الاهتیاسات ؛ ومن ثم وجدت التواریخ الخاصة 
بالعلماه والفقهاء وفيرهم من ذوى الوجاهة الاجنماهية . (سير 
البخلاء والعمیان والبرصان ومن الیهم يجب أن نعالج با هى فن 
yal‏ مستقل ؛ نوع من الحاكاة الساخرة للتاریخ - وهذا موضیع 
pl‏ ).وکذلك وجدت التواريخ الخاصة بالادباء والشمراء . وما 
أن منجزات هؤلاء منحصرة فى آشمارهم وكتاباتهم » إلى جانب أن 
الاخبار عن حيائهم قلما تثير الانتباه » فقد احترت نواریخهم عل 
الاحیان عل هله النتخبات . 


هذا هر dat‏ الولفات النى نعدها ppl‏ مصادرنا فى تاريخ 
الادب , واللماذج الاولى auld‏ الأدب فى الوقت نفسه » من 
دطبقات tol asl‏ و الشعر والشعراء» إلى «اليئيمة» و دالدخيرة» 
و «الخريدة» و «الدمية؛ . وهی عل اختلاف طرفها فى ترتيب مادتهالم 
art (A‏ معين حتى ولا الترئيب الزمنى + كمعظم كتب Aull‏ 
العام ۰ وکانت تعد نوعاً من التألیف d‏ الادب پقصد به a‏ ۰ 
pola‏ المؤلفات التعليمية ۰ مثل «الکامل» و«الأمالل» .. 
نعدها tee‏ أدبياً لاما تمثل البشرة الأرلى للتاریخ , الى تتتمی 7 
عصر التدوين . واذا كان عصر التدوين هو الرحلة الأول فى 
تأسيس كل ثقافة (وهله المؤلفات نظائر فى الآداب المختلفة) a‏ فإنه 
بظل ماللا فى المجمرعات والمختارات . وربا سميث فى صناعة 
النشر الحديث مکتبات ‏ وله ناثره J‏ المراحل Yui‏ . ولا يفتصر 
هذا التأثير عل المادة الادبية وحدها » بل پنطری عل ما هو آهم من 
ذلك : أعنى الفکرة الاساسیة فى التاریخ الأدى » وهی استمرارية 
الثقافة a‏ سواء اخذت هله الاستمرارية شکل الحافظة عل 
النجزات السابقةءاو تسجیل النجزات الحاضرة عل أمل بقالها فى 
الستفبل . 
ولعلنا لا بالخ إذا قلنا إن عصر التدوین ند استمر فى تاريخ 
الثقافة العربية ال رفت فریب جدا ‏ بل لعل دعقلية tga‏ 
لا تزال هى المسيطرة حنى الآن . ما فى اللغات الأوربية فقد 
انعكست المافسات القرمية عل تاريخ الادب ؛ فاهتم بعض 
مؤرخى الادب بابراز «الروح القومية؛ فى إبداع الشعراء والکتاب . 
رهکذا أضيف ال مفهرم استمرارية الثقافة فى تاريخ الادب مفهوم 
جديد وهو jel‏ الثقافة الفومية » ودها ذلك إلى توسيع مجال اربخ 
الادب بحيث لم بعد مقتصرا عل عل الشمر والنثر الفئيين ٠‏ بل كاد 
يصبح اشتهاله على تلف فروع المعرفة مقوماً poke‏ لوجوده Js.‏ 
هذا النسق وضع بروکلمان كتابه فى فى تاربخ الادب yl‏ (وقد 
ظهرت طبعته الاول فى أواشمر الفرن الاضی) . 
مع أن فكرة رحيدة الثقافة uw)‏ فكرة east‏ هیجل) کانت 
on‏ 3 الجمع الذی بدا J‏ كثير من الاحیان غير متجانس bye‏ 
آخر من منتجات عصر التدوين ۰ ٠‏ يجمع بين التاريخ والفهرسة ٠‏ 
وبين الادب بمعناه الخاص والادب بمعناه التهذيبى شبه الاخلافی = 
ناما ۸ نكن قادرة عل أن تمنح «تاريخ الأدب» صفة «العلمية؛ الى 
ole!‏ تتضح فى معظم فروع المعرفة . Joy‏ العكس ٠‏ كانت 
محاولة البحث عن دروح فرنسیةه أو دروح Au igUl‏ فى مادة 
أكثر نجانساً a‏ وهی الشعر والثثر الفنيان a‏ أقدر عل إكساب تاريخ 
الادب صورة العلم » من حيث تحدید + جهة التدارل » وان صاحبها 
بالضرورة فدر من التحكم من جهة المؤلف فى تحديد ماهى تلك 
الروح الفرنسية أو الالمانية إلخ . ۰ وهذا يؤدى لا محالة إلى البعد عن 
«المرضوعية» المنشودة . يصور سنت يف (VATE m VA E)‏ هذا 
لازق العلمى بين الموضوعية ووحدة التثاول (التى تنطری فى هذه 
الحالة عل نوع من التحيز) فى منانشته لکتاب «تارييخ, الادب 
الفرنسی» لمعاصره نيسار ) . عل أن سنت بيف ليس مشغولاً hag‏ 


الإبداع والحضارة 


الوضوهية قدر انشغاله بمسألة اخری آلصن بببجه . هى شخصية 
البدع . فاللموذج الذى بتصوره نيسار للشخصية الفرنسية وینخده 
حکا d‏ مین زل کل شاهر أ کب (وهو عمل تصئیفی فى 
ظاهره ۽ ولكنه بنطری صراحة ار bad‏ عل التقیم) جنعه من تقبل 
اختلاف الطبائع الفنية بين المبدعين المختلفين . وقد وضع سنت 
بيف يده فى هذه المنافشة على جوهر الشكلة بين تاربخ الادب والنقد 
الأدى ۱ وهی مشكلة لاتحصر j‏ الصراع بين منبجين او 
مدرستین . بل نيز فضيته »العلمبةه فى تاربخ الادب برمنها 
(سیتبادل الطرفان الاماکن بعد ظهور اللقد الجديد) : كيف YSE‏ 
أن تصبح دراسة الادب [de‏ فى حين أن العلم يفوم عل قوائين 
عامة » واخصرصية والاختلاف هما السمة المميزة للأعمال الأدبية 
وسنت بيك بعد فى العادة ‏ ناقداً لا مؤرخ أدب . ولکننا عندما 
ننظر إلى المسألة فى مستوى الأصول الممبجية نجد أن مجموع مقالائه 
عن جاعة الپور روبال » أو عن الكلاسين الفرنسيين : أو عن 
الشرام الرومنسيين والروائيين الفرنسیون المعاصرين له a‏ ينبغى أن 
تسمی تاريخ أدب کا نسمی نقدا ایا احسب ما يمكن أن بقوم به 
تاربخ الادب wy‏ لاعتفاده + مادام bathe‏ بالخط الزمنی . ولقد كان 
بطمحه الاکر sgi of‏ «تاریخ ‏ دب» من نوغ آخره آشبه بالتاریخ 

الطبیعی من حيث إنه يعمد عل التصنیف النوعى لاعل التسلسل 
الزمنی (مثلا : بجمع بين هوميروس والفردوسى عل صعيد واحد) e‏ 
وكان بسمیه تاريما طبيعيا للارواح» . ول يكن نفاد الادب فى زمنه 
یفرفون بين «الارواح» کہا هی فى ذانها , أو فى الحفيفة ۽ وبینبا كها 
ھی فى الادب , مثلا نفرق اليوم ولکنه - عل کل حال لم يستطع 
أن يفرغ لشروعه » وإلا لكان عليه أن يواجه هله المشكلة 
المنبجية . 

أما تلميذه تین VAVA)‏ = ۱۸۹۳) فلم يكن ليفلع باقل من أن 
بصبح تاريخ الادب (do‏ شبيهاً بالعلوم الطبيعية . وقد وجد فی علم 
الیکانیکا النموذج الأكثر مناسیة . فكما أن الحركة المادية eat‏ 
لفوی دافعة » ws‏ الظواهر الروحية . ومنها الادب ٠‏ تخضع 
لفوى محركة ۰ بحيث إنه إذا نشایبت القوی المحركة أنتجت نتائج 
متشابية . وجدير بالالتفات أنه . فى تقديمه هذه القاعدة , لا يأخذ 
مثاله من الادب بل من الدين ؛ فالتشابه الذى يلاحظه بين آمریکا 
والهند ‏ مثلا- من حيث كثرة الفرق الدينية ٠‏ مردود إلى تشابه 
الفوى المؤثرة فى الحالتين“ , 

وقد حفظ عن نين حديده للقوى العامة المحركة للظواهر الروحية 
بثلاث : انس والبيئة والزمن 6 ولكن مؤرخى الادب بعده 
تغاضرا عن لموذجه الميكانيكى الذى يجعل الادب محصلة لهذه القرى 
الثلاث مجتمعة ‏ مع أنه كان من المکن س نظربا - gall‏ مع هذا 
النموذج إلى آخر مداه بحيث تبتكر الوسائل العلمية لفياس كل 
واحدة من القوى الثلاث وتحديد اتجاهها 6 ge‏ کن حساب 
المحصلة النبائية وتحديد نوعها ودرجتها طبقا لمقياس ثابث . لولا أن 
هذا الفرض كان من امتعذر تحفيقه حنى لو أنبح لتين نفسه الزمن 
الکانی ؛ OY‏ ظروف حياة البشر لايمكن التحكم فيها كا بتحكم 


۱۳۱ 


شکری عباد 


١ الطبيعى فى الراد ؛ وقد تندحل قوى خارجية تفسد النموذج‎ Jal 
رهلا ماجعل تين يختار اأدب الإنجليزى بالذات ليطبق عليه‎ 
قاعدته ؛ ذ وجد الجنس والبيثة يتمئعان بأكبر قدر معروف لديه من‎ 
. البعد عن المؤثرات الخارجية‎ 


كان نين فيلسوفاً ماديا . وکانت الثالية الالمانية النى سبطرت عل 
الفكر الغري فى آراخر القرن الثامن عشر وأوائل التاسع عشر ؛ 
ie‏ على الخصرص فى كانت (MAE  ١114(‏ ثم هيجل 
(۱۷۷۰- ۱۸۳۱) قد اوت نحت ضربات مواطم) فويرباخ 
)1864 - ۱۸۷۲ الذى فرر أن الفكر يتبع الوافع وليس 
العكس . وفى فرنسا كان أوجست کونت (۱۷۹۸ - ۱۸۵۷) يطبق 
هذا المبدأ نفسه . تحت اسم «الوضعية؛ عل الدراسات الإنسانية ٠‏ 
gil‏ رای اما يهب أن تلتزم بالمميج العلمى القائم عل الملاحظة 
والتجريب , واطلل عليها اسم «السوسيولوجياء (علم CELERY!‏ . 

ول يلبث هذا العلم الجديد أن التحم بعلم التاریخ( ۲۳ s‏ الذى 
بلغ فمة ازدهاره فى الفرن التاسم عشر ١‏ فلم بعد یکتفی بسرد 
الاحداث الاضية ٠‏ بل راح يطور أدواته فى التنفيب عن المصادر 
ونقدها ‏ لم استخلاص الوقائع ۰ والربط بين الأسباب والنتائج + 
على هدى من القوانين الاجتماعية . وأصبح من المبادىه السلم بها 
فى ثقافة العصر أنك لکی‌تفهم شيئا ما يب عليك أولا أن تبحث 
عن BE‏ 

رخرج ÈU‏ الادب - بالتبع ‏ من طور التراجم والمختارات إلى 
طرر التأليف العلمى » ومن مرحلة الجمع الشامل لختلف نروع 
العرفة حت اسم «الادب؛ ال الدراسة البجية لطائفة بعیبا من 
الراث الکتوب , هى تلك الكتابات التى تقرأ U‏ فيها من منعة t‏ 
بصرف النطر عن فائدنها العلمية . وقد يلحق ده الكتابات 
مايفسرها أو يضىء بعض جرانبها . مثل المؤلفات الفلسفية أو 
الثاريمية . فالغرض من دتاریخ الابب» هو التعرف إلى الاعمال 
الادبية؛أر بالاحرى التعرف إلى شخصیات الادباء فى أعبالهم » بحياد 
نام وموضوعية كاملة » كما هو شان التاربخ العام الذى أصبح علا 
موضوعيًا . الغرض منه رسم صورة دقيقة للیاضی » وربط أجزائه 
بعضها ببعض ربطاً منطقیا . مهرما يكن رأبنا فى ذلك الماضى . 
y‏ دالتعرف: كلمة واسعة ؛ فانت لاتعرف إلى شخصية ما إن ۸ 
تسير أغوارها . ولن تسیر أغوارها إن اكتفيت بفراءة Uhol‏ دون 
البحث عن دوافع هذه الاعمال وأهدافها فى حياة الكائب نفسه ٠‏ 
وعن خلفیانبا فى SLU‏ وعلاقتها بثقافة العصر , ودورها فى 
الحياة السياسية والاجتماعية . وإذن فلابد أن يظل تاريخ الادب 

Gy .‏ الصلة بالاصل وهو التاريخ العام . 


هذا عرض pad at‏ العوامل النى أثرت فى نشأة تاريخ 
الأدب , بظهر منه أن هذا العلم لم يكن بريئا من تأثير التبارات 
الفكرية النى صاحبت تلك النشأة ؛ فهو وليد الفرن التاسع عشر ۰ 
وصورة من فكره » وإذا کان قد رُحزح عن مکانته حوالى منتصف 
هذا s öll‏ واذا کانت فضيته تطرح الیوم لاعادة تشكيله من 


۱۳۳ 


الاساس ۰ فان ذلك لا برجم إلى «النقد احدیده وحده ۰ بل 
برجع - قبل ذلك - إلى تغير الناخ الفکری والثفاق فى SAN‏ 
العشرین . 


۱۳۱ 


متعددة : من الفکرة القرمية . وس وحدة الثفافة . وس تأكيد 
الفردية . ومن الذهب الوضمی . وس المنبج AW‏ . ول يكن 
هذا المركب مزتلفا دائها . ومن هنا غلبت عل کتب تاريخ الادب ۰ 
بل عل الابحاث الفردة فى تاريخ الادب » سمة الحشد غير 
التجانس » ولاسیما أن مدلول «الأدب» نفسه لم يكن واضحا ماما 
لدی مؤرخى الادب . وكانت آهم صفاته عندهم أنه una‏ أو 
úly‏ أو «انعکاس» لنفسية صاحبه ار لخصائص جنسه + ار 
لاحوال جتمعه + ار هذه yf EAI‏ بعضها معا . 


وني) عدا هذه الفكرة ابحوهرية عن الادب : أنه تعبير أو مرآة ار 
العكاس ۰ أى صورة عن أصل ما ؛ | نكن ثمة فواعد ثابتة لتاريخ 
الادب تسمح بحسبانه [de‏ بالعنی الصحیح ؛ فكان orn‏ جانب 
الشخصية أو المنس أو الجتمع فى هذه الصورة بژدی إلى اختلاف 
الطريقة والادوا ات ولاسي] أن هذه الجوانب العلاثة كلها نمثل مفاهيم 
مجردة يختلف الدارسون حرفا اختلافا واسعا. هذه هی الصررة 
التقليدية لتاريخ الادب ٠‏ وقد انتقلت إلينا بمختلف ألوانها : فإذا 
غلب عل المؤلف الاهیام بنفسية المبدع فسيكون بالضرورة أمبل إل 
فلسفة من الفلسفات الفردية المثالية » وسيعتمد فى الغالب مذهبا 
من مذاهب التحليل اللفسی (فرويد بوجه خاص) . أما إذا مال إلى 
فکرة الجنس متأئرا بریناث ار غيره روالتفکبر العنصرى شائم فى 
الثقافة الغربية) فسيشغل كثيرأ بقضية مثل) حصائص العفلية العربية 
أو السامیة» , وما إذا كانت نميل إلى التحليل أو التركيب أو الحسية 
ار التجريد . أو كان لذلك أثر فى غياب الملاحم أو التمثبلیات من 
الادب العرى . وسيهتم بالبحث عن أثر الوراثة اليمنية أو الفارسية 
d‏ شخصية أب نواس وشمرهاوعن نسب a!‏ نمام الذى يمكن أن 
يكون e Gly‏ وبذلك يصبح میله إلى الفلسفة لتيجة منوفعة . 

أما إذا كان للمجتمع التاثير الاقری فى نظر المؤرخ we‏ 
فسيغوص فى كنب التاريخ العام ليكشف الشذرات المتفرفة الى 
تكشف عن تأثير النظام القبل فى الشمر العري فى عصر ما أو فطر 
ما ؛ وربا استهواه موضوع اجتماعی كان له «انعکاس» فى الادب ۰ 
بصرف النظر عن کونه ره فى مجری الادب أو Bed‏ کموضوع 
الفيان أو الجوارى » فأفرده ببحث بدخل ف التاريخ الاجتهاعى أكثر 
منه فى تاربخ الادب , وإذا كان المؤرخ ماركسيا فسيصرف كل همه 
إلى البحث عن الكيفية التى تشكلت بها التياراث والفنون الادبية 
داخل الصراع all‏ ولن يلنفت إلى شخصية, الكائب أو 
ثقافته . ول جميم الاحوال سيظل الادب منفعلا لا فاعلا (Saat‏ 
عبر أنصار النقد الجديد ‏ سیکون وثيقة نفسية أو اجتماهية لا أكثر ؛ 


ومن م om‏ تاربخ الادب الذی aj‏ أن يكون علا وصفيا او 
وضعياً wu‏ عل الملاحظة + نوعاً من الكتابات النفسية أو 
الاجتاعية » لابلترم بطرق البحث فى علم النفس أو علم الاجتمام 
الى ار لل ا a Ea eis x a‏ 
بزیده فوضى ١‏ لاله يننافض مع وحدة للنیج وماسکه ۰ کا بظهر من 
القارنة بينه وبين العلوم الطبيعية الى حاول أن بقتبس منبچه مب . 


ولكى يبقى تاربخ الادب «ادبیاهبصورة L‏ فتح بابه للاحکام 
الذوقية المجردة . وقد SHI‏ لانسرن » عميد ا أسائلة ناريخ الادب 
طوال النصف الأول من هذا الفرن ٠‏ موقفاً غامضاً ومتردداً من 
فضية «الذوق» . اه يعرف Yt‏ بفائدة «النقد التأثری» 
(الانطباعى) لمؤرخ الأدب ۰ بوصفه رثيقة تضاف إلى الوثائن P‏ 
پستخدمها . وهو هنا ملتزم بموقف اهاد والموضوعية Sl‏ یتفن مع 
الطمرح العلمى للمژرخ . ولكنه بعود فيعترف بان ثمة فرقاً بين 
«الوقائع؛ التى يتعامل معها التاريخ الخالص وتلك الق, يتعامل معها 
مزرخ الادب , 

فالوفائع الادبية هى «المخصائص الحسية والفنية التى تميز المؤلفات 
lays tayo‏ لانستطيع دراستها دون أن تحرك قلبنا وخيالنا 
وذوفنا؛ ٠‏ ومن ثم «بستحیل علینا أن ندح طريقة استجابتنا 
الشخصية , كما أنه من ahl‏ أن نحتفظ Ede‏ “والمخرج من هذا 
الازف ٠‏ عند لانسون t‏ بتالف من شفن : أن dé‏ الزرخ الا من 
انطباهائه وردود أفعاله الق ترجم إلى مزاجه الحاص ومعتقدانه 
الشخصية , بدراسة أغراض المؤلف وتحلیل کتابه حلبلا موضوعيا. 
Je‏ لهذه الانطباعات امتيازاً خاصاً عل سائر الانطباعات الى 
ترکها الکتاب فى الماضى ولا بزال پترکها فى احاضر : oj‏ اهتزازات 
نفسى ستتصهر مع خر الاهنزازات التى ولدها کتابا (الافكار) 
لباسکال أو (إميل) لحان جاك روسو عند الانسائية التحضرة منذ 
نشرهما . ومن انسجامها الكل الملء بالنشاز سیکون مانسميه تأثر 
OM ASI‏ 


ولکننا نلاحظ أن الشفین لا بأنلفان oly a‏ أحدهما لایقدم إجابة 
مفلعة عن مشكلة الاستجابة الشخصية وضرورتها فى الدراسة 
الأدبية من احية , ومنافاتها للموضوهية العلمية من احية أخرى . 
pall ub‏ الأول فهو لابنفی الاستجابة الشخصية . رانا يرفبها 
ويهذبها (وسيكون الظراهربون آفرب إل الدقة حين بصفون عملية 
الفهم بتداخل GUY‏ . وستكشف الدراسات النفسية التجريبية عن 
دور الفهم فى التذوق الفنى) , وبذلك تبقى هی العامل الاسامی فى 
استقبال الأعهال الأدبية . وتظل س بحکم اعتمادها عل الوجدان 
Shay‏ = نشاطاً إبداعيا ممأ لعمل المنشىء ٠‏ ولا وجود للعمل 
الادبى بدونه ؛ ای أنها لن تكون عملا علمیا وان استندت إلى 
العلم . والتزمت بقواعد الفهم . وم تفع بالانطباع الذان 
السريع uly.‏ الشق الثان ففيه نوع مغالطة : فإذا كان غرضنا هو 
معرفة وتأثير الکتاب؛ بطريقة موضوعیهه‌فاستجابتنا الشخصية لیست 
ها ge‏ هذه القيمة النسبية التى ينسبها إليها لانسون . إا لن نكون 


play!‏ والحضارة 


سوى وافعة جديدة نضيفها إلى مجموعة من الرقائع الحاضرة ؛ وی 
استطاعتنا أن نستغنى عنبا بغيرها وغيرها . 

إن لانسون يحاول فى الحقيقة أن «يستحوذ» عل النقد الأدى ؛ أو 
أن «یستنقده» من الانطباعية . ولکنه - من جهة۔يعجز عن إدماجه 
فى تاريخ الادب » ومن جهة أخرى لايقدم إلى النافد أساساً نظربا 
ولا بجا عمليا لإعطاء استجابته الشخصية قيمة موضوعية , 


وهكذا بظل adi‏ الان قلقا فى ضيافة تاریخ الادب ٠‏ وثراء ل 
مثات الرسائل الجامعية عندنا مسوا مشوها ‏ لاهو نقد ولا هر 
تاريخ ۰ فى حون بنحصر «تاربخ الأدب» عند مارسیه الامناء (إن لم 
يفر إلى التاريخ الاجتهاعى) فى تحفين الوقائع الخارجية المتصلة 
بالنصوص الأدبية : أى النصوص نفسها , وملابساتها الزمانية 
والمكانية . وعلاقاتها الصريمة بعضها ببعض . أى مایسمیه 
الدارسون الإنجليز Scholarship‏ . وقد استقل النقد الاب لى 
الغرب بصياغة نظريته ومنبجه » Ally‏ اسهامات مهمة من AE‏ 
العلوم « ابتداء من علم النفس فى «أصرل النقد الادب» ل ۱ . ١‏ . 
رتشاردز (1474) إلى علم اللغة الحديث فى الدراسات 
السميولوجية المعاصرة . وتراجع تاريخ الادب فى الجامعات ون 
الثقافة العامة . ولا شك أن اختلاف المكونات التى صبت فيه › 
وافتفاره إلى نظرية خاصة به ؛ أبقياه ی صورة بدائية من صور 
العلم : تاليف مجمع من مواد يطلل عليها اسم واحد » لالعتمد 
عل Ghee‏ ولا ترتبط إلا برباط خارجی . زمان أو مكال , 

وقد كشف النفد احدید « بمنبجينه الواضحة . عن عوار تاريخ 
الادب . ولكنه لم يستطع أن يلغى وظيفته ٠‏ كما رأينا فى القالات 
النى عرضناها فى مستهل هذا البحث ؛ وقد حاولت أن ترمی فراهد 
منبجية لتاريخ الادب أيضاً . متحررة من الفلسفات الوضعية الى 
صاحبت نشأته واثرت فى تكويئه WE‏ صریحا أو ضمنيا + مستبدلة 

بها فلسفة الظراهر » وهی أساساً للسفة معرفية وتفسيرية . ای 
ابا متصلة انصالا وثيقا بالقضية الكرى فى تاريخ الادب » قضية 
«الرقائع» الادبية . 


ولكننا - من رجهة z‏ نظرنا س نجد فى هذه الحاولات المعاصرة 
لبعث تاريخ الادب نقصاً واضحاً : وهو أن وظيفة تاربخ الادب 
لانطرح فيها عل الإطلاق ؛ فكلامهم عن المنبج ابم كله من النقد 
الجديد أو من السيميولوجيا » ای أنه مازال يدور حول أدبية الادب 
أو لغة الأدب ( أو لغائه ) . نعم إن لى مقالة ياوس - وهو واضح 
التأثر بالماركسية - مكاناً لدور الأدب فى تغيير الجتمع ؛ وهو بذلك 
يجاور النقاد الماركسيين الأكثر نحررا ( مثل لوکانش وجولدمان ) 0 
الذين لا يرون فى الشكل الفنى إلا انعكاسا للأوضاع الاقتصادية . 
ولكن الكلام عن وظيفة الادب شىء ؛ والكلام عن وظيفة تاربخ 
الادب شىء آخر . هناك فرق ولا شك بين القول بأن الشكل 
Gill‏ صادر عن [بدیولرجیا معيئة لطبقة أو فئة اجتياهية ٠‏ والقول 
بان الشكل الفنى بتغيره يغير إبديولوجيا اجتاعية معيئة . ولكن لاذا 
وجد الشكل الفنى أصلا ؟ ما وظيفته ؟ إن هذا السؤال قائم بالنسبة 
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شکری عیساد 


إلى الطرفين معا . فبالنسبة إلى الفریق الأول نقول : ليس من 
الحتم أن تعر الابدیولوچیا رومن ثم الطبقة أو الفثة الاجتاعية) 
عن نفسها من خلال الفن . وبالسبة إلى الفريق الثانى نقول : هل 
تعدون الشکل gill‏ , مهما يكن تصورکم له (الاختراع ‏ الجاز - 
النظام t‏ أو بتفصيل اکر : التوازى والتقابل ‏ الابتكار والمفاجأة 
والاشباع رالتغریب) فيمة نهائية . أى لا علاقة لما بغيرها من 
القيم ؟ ففيم اعتراضکم على التفسیر الجمالى الخالص للادب ؟ 


فالاعتراض العلمی عل الفسير المالى الخالص ‏ بعيداً عن 
الإيديولوجيات ‏ هو أنه يتناقض مع مبدأ الوحدة . وهو مسلمة 
فكربة . ومثل هذا الاعتراض لابقلل من فيمة اللغة رالاسلوب ف 
الادب إبداعا ونقدا » ولكنه jag‏ التحليل الأسلون عملا إجرائيا 
مستنداً إلى نظرية الاسلوب النى هی فرع من أصول النقد ؛ 
رالرجم النبائی لاصول النقد نظربة فى القيمة ٠‏ وعندها بنحفق 
مبدأ الوحدة.عل أن معرفة وظيفة الاسلوب أو الشکل فى الادب ؛ 
ووظيفة الادب من حيث هو نشاط إنسان » عل أساس نظرية فى 
القبسة . لاحيب عن هذا السؤال : ما وظيفة ناريخ الادب ؟ BU‏ 
وجد ؟ فليس لمة ماینع . لا عقلا ولا عادة . أن يوجد فى جيل ما 
شعراء وقصاصون دون أن يهنم هذا الیل با وجد قبله من الشعر 
رالفصص . 


(ES) 
ربا كنا نحن بخلفیتنا الثقافية العربية ونظرننا الإجمالية رولا نقول‎ 
الجامعة أو الشاملة - ومن يقدر أن بدمی ذلك ؟) إلى الثقافة‎ 
, الغربية أحوج إلى طرح السؤال الاساسی عن وظيفة تاربخ الأدب‎ 
وفد راینا أن تاربخ الادب له ناريخ سابق على تاریخه «العلمی» فى‎ 
كأن ثاريمه مصاحب لوجود الإنسان‎ ge » القرن التاسع عشر‎ 
إن لم يكن شرطا لوجود الإنسان . فهاذا‎ ABE نفسه » وجزه من‎ 
يعنى تاريخ الادب إن ۸ يكن معناه الذاكرة الحضارية للإنسان ؟‎ 
هكذا كان فى أبسط صوره . وهكذا يمكن أن يكون حنى حين تسفط‎ 
+ بها بين فيالق العلم الحديث‎ gee أراد أن‎ gil عنه كل دروعه‎ 
ولكنه لا يكن أن بنقطع عن الوجود  بالعنی الحقيقى للوجود ۰ الا‎ 

كا يمكن أن يفقد الفرد ذاكرته . 
وإذن فلنقدم فرضاً : أن وففته الحائرة اليوم فد تعنی أن الإنسان 
اخذ يعيد النظر فى ذاكرته الحضارية , وأن الحساب الختامى اختلف 
عن ذلك الذى قدمه Comal‏ كونت قبل قرن ونصف فرن تفریا . 
فحين قدم كونت حسابه lth!‏ (الاسطورة - الفلسفة - العلم) 
m biy‏ بناه على هذا التقييم التفائل - بعصر دينى جديد ٠.‏ يؤمن 
بالإنسانية ولا بؤمن بقوة غيبية فوق الانسان . كان عل كل 
حال أكثر ثقة بقدرة الفكر من هيجل JEN‏ . الذى لم يستطع أن 
by‏ بشىه, لان فلسفته كانت فى الحقيقة تبريرية محضة . ولكن 
كونث كان أشب بمحدث gall‏ الذى يظن أنه ملك العالم لأنه 
استحوذ عل شی: من المادة . كانت العلوم الطبيعية قد بدأت 
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مسيرتها الطويلة من السياه إلى الارض متحدية الخرافات الدينية أولاً 
(كوبرنيكس - جاليلي) ؛ وبذلك تحرر العفل الانسانی لیکشف a‏ 
بواسطة التجارب المحسوسة ‏ أسرار alle‏ القريب ويسخرها 
لخدمته (لوك) . وبدا كل ما ئی الکون - حت الإنسان نفسه - قاب 
للتفسير بوسائل العلم الطبیعی . ففسر داروین اختلاف الصفاث 
بين الانواع فى المملكة الحيوانية (وعل رأسها الإنسان) باختلاف 
الظروف الادية slay‏ الأصلح . وفسر مارکس تاريخ الجتمعات 
بتطور وسائل الإنتاج . 

ركان نشوه علم النفس وتطوره السريع GS Sys‏ على أن 
الإنسان لم بعد بياب التفتيش فى آهمن Shel‏ . وإخضاع كل شىء 
فى حياته الشعورية ‏ حتى الاحلام- لنطق العلم , 

لا جرم نباعد الإنسان بفکره عن الفلسفة الأولى (الميتافيزيقا) كا 
تباعد عن الدين . واستمر هذا الحال إلى بداياث القرن العشرين ٠‏ 
ثم كان التغير Let pas‏ وبطیثا e‏ حتى إن لم ينضح إلا منذ وفث فريب 
جدا » حين اخذ الإنسان بفئش فى اكرئه الحضارية من جديد . 


ولكننا قبل أن نحاول التعرف إلى هذا الطور الجديد » نتساءل : 
ما بالنا نتحدث عن تاريخ الفکر . مع أننا لانرید الا تاريخ 
الادب ؟ السنا بذلك نفقد تاريخ الأدب خصوصینه , ونسلمه إلى 
علم آخر » كما أسلمه البعض إلى التاريخ الاجتماهی ؟ ألم يكن 
تعريفنا لتاریخ الادب بأنه الذاكرة الحضارية للإنسان خروجا عن 
الدقة الواجبة فى كل تعريف ؟ gall‏ للقصود من الذاكرة الحضارية 
هو التجارب USA‏ فى الكيان النفسى للإنسان ‏ فردا وجماعة ‏ 
مند وجد فى الارض راخد فى تفیر ظروف حياته على سطحها . هذه 
التجارب ليست هی نصوص UYI‏ ولا شعائر العبادة ولا فوائين 
العلم » ولكنبها مايكون قبل ذلك وما یکون بعده . هی الدرانم 
وهى الآثار . وهى فى مجموعها موف من الوجود يشترك فيه 
الوجدان والإدراك والإرادة . ومن ثم فهى ليست فکرا محضا. وما 
قدمنا عن «الحساب الیتامی» للذاكرة الحضارية حول نبابة OA‏ 
الناسع عشر وبداية العشرين ليس عرضاً لخلاصة الفکر فى تلك 
الحقبة»وإن جاز أن بظن كذلك (وفى هذه الحالة يكون عملا شديد 
الجسارة شديد الإخلال إلى درجة فير معقولة) » ولکنه محاولة 
لتصوير ذلك الموقف من الوجود . وهلينا OV‏ أن ننظر كيف وفع 
التغيير + يل أى ald!‏ . 

لقد بدأ التغيير مرة أخرى ‏ من السماه . بدأ فكر جديد من 
حاولة حل لغز الكون » كما حدث فى أيام کوبرنیکس وجالیلیو ؛ 
[Sy‏ حدث ويحدث فى كل حركة فكرية مهمة . وم تكن البداية هله 
الرة أيضا ترحى بان الكشوف العلمية الجديدة سيكون ها تأثير هائل 
فى حياة البشر . إن نظرية النسبية هى اساسا نظرية رياضية 
صححت مفهومنا للزمن وغيرت كثيرأ فى علم الفلك ٠١‏ ولکنا 
فتحت الباب Lat‏ لاكتشافات مهمة عن تركيب المادة » وم ثلبث 
أن ادت إلى اختراع القنبلة الدرية . ولاباس بان نكرر هنا أننا 
لا نتحدث عن قرانين العلم بل عن دوافعها وآثارها . وهل بعقل 
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أن نتحدث عن نظرية النسبية با هی نظرية رياضية أو طبيعية 4 وقد 
فيل إن الذين يفهموبها حفا هم قلة من علماء الطبيعة والرياضة ؟ 
ولکننا نسترجع بعض العلومات التى يعرفها المثقف العادى ويدرسها 
الطالب فى المدرسة الثانوية , لانها- فى ظننا- غيرت مما نسميه 
الذاكرة الحضارية » مثل ما غيرت من علم الطبيعة أو علم الفلك 
نذكر بالعادلة الشهررة عن العلاقة بين الطاقة والکتلة (الطافة 
نساوى الكتلة فى مربع سرعة الضوم) وقد نشرها آپنشتین ضمن 
القسم الارل من نظريئه سنة ۱۹۰۵ . وكان الحديد فى هله المعادلة 
هو الربط بين المادة والطاقة : فقد كان الثابت فى وعی الانسان أا 
ختلفان بل متعارضان . نصور الفلاسفة الأوائل أن العام قدیم 
ولکن لابد له من محرك ارل . وقرر علماء الطبيعة التفدمون 
مبداین : مبدا بقاء المادة رالادة لاتفنى) ومبدا بقاء الطاقة . وکانت 
العلافة بين الادة والطاقة لائعدو امکان الحصول على الطاقة من 
أنواع من الادة بطريقة كيميائية . ای بتغيير فى ترکیب الادة 
بالاحراق مثا . أما بعد أبلشتين فقد بدا أن العلاقة Nene‏ أوثق من 
ذلك ؛ ونشط البحث فى ظاهرة الإشعاع رمابجدت الحزئيات المادة 
الق تنفصل عنبها بطريفة طبيعية . واستمرت التجارب عل هذه 
الجزئيات حتى انتهت إلى مانعرفه من تحطیم الذرة ؛ رهرما يعنى 
تحريلها إلى طاقة , 


وإذا كان علماء الطبيعة يفولون اليوم إننا نستطيع أن نسمى أجزاء 
الذرة (من الکترونات وبروتونات ونيرئرونات أو كوارك) جسيمات 
کا نستطیع أن نسمیها موجات ۰ بحسب رؤية العا ها ء de‏ 
يبقى ثمة - فى نظر الانسان العادیرحد فاصل بين المادة والطاقة ؛ 
وفد يسال هذا الانسان نفسه : یبا الاصل : الادة أم الطاقة ؟ 
وربا يجد الانسان نفسه میالا إلى هذا الفرض الأخير a‏ مادامت الادة 
كلها BS‏ من ذراث ‘ والذرات مكولة uo‏ جسییات uK‏ آن 
نعدها موجات ۰ والمسبيات أو الوجات Sg‏ أن تتحول إلى طاقة 
محضة . فالمادة . أو ماتعودنا أن نسميه مادة » ۸ يتغير تركيبها DAS)‏ 
النغيرات الكيهائية) کی تصبح طاقة . ولكنبا نفککت بنفسها . أو 
حطمت بطريقة صناعية » فإذا هى طاقة . وإذن فالقول بان الكون 
عبارة عن طاقة . وان alll‏ إن هى إلا طاقة فى حالة سكون او 


جود . أولى من القول بائه مادقموآن BU‏ زوسن ثم الفكر رالإرادة) ٠‏ 


صفة من صفات الادة ly.‏ سلمنا بان مجموع المادة رالطافة 
راحد . فا يوجد فى الحالتين معا أولى بأن يكون هو الاصل ما بوجد 
j‏ حالة دود الاخری . ol‏ العلم الطبیعی محايد ولا يعرف 
التسرع . ومهم تغبرت طرفه فهو ابیت فى aba‏ إلا ماثبت 
بالتجربة ۱ ويبقى بعد ذلك کم هائل من الاسئلة التى oY‏ 
ھا + رلکنه یستمر فى بحشها.آما الذاکرة الحضارية للانسان فلیست 
محابدة آبدا : فهی نميل مرة إلى هذا الجائب ومرة إلى ذاك . وربا 
هذا السبب لايمكن أن يصبح تاريخ الادب . فى يوم من الأيام . 
علما منضبطا كالعلوم الطبيعية . 

والإنسان فى أواخر الفرن العشرين لم يعد هو الإنسان فى أواخر 
القرن التاسم عشر ؛ ذلك الذى لم يكن يؤمن إلا با يراه بعينيه أو 


الإبداع والحضارة 


پلمسه بیدیه لقد جعله العلم المتقدم أكثر استعداداً لتقبل الدين 
(وبديبى أنه لن بفهمه کا كان يفهمه أسلافه) . إن المراقب 
(المحايد) لابد أن يسجل ظاهرة هودة الدين كفوة مؤثرة فى 
الجتمعات العاصرة فى الشرق والغرب » كا يسجل بجانبها ظاهرة 
أخرى مهمة . هى انتشار لون معين من الفصص :العلمی» بصور 
إنسان الستقبل (وفد يبدل منه انسان فادم من كوكب آخر) كائناً 
jeg‏ بطاقة هائلة حنی كأنه طاقة صرف ۰ لايعرف الوظالف الجسمية 
الى يفوم يا الإنسان العادى + ولابمتاج إليها . S‏ من ul‏ 
الاساطبر . وهذا اللون من الإبداع الماصر . الذى يأن معظمه من 
أمريكا . پنسب هله الممجزات كلها إلى التكنولوجيا ٠‏ وينسى ‏ 
عدا الشاذ النادر منه ‏ أن التکنولوچیا يمكن أيضا أن ندمر لجنس 
البشرى كله فلا يبقى حنی یصنع هذه الاهاجیب أو بشاهدها . 


على تاربخ الادب اليوم أن يجلو ذاكرة البشرية منذ فجر التاربخ 
إلى اللحظة الحاضرة » ومدارها الكلمة المبدعة الى عبرت عنبا RY‏ 
الأولى فى إنجيل برحنا ji‏ البدء كانت الکلمة» وقول الله فى قرآنه 
المجيد : دما أمره إذا أراد شيا أن يفول له كن فیکون»دثم استوى 
إلى السیاء وهی دخان فقال ها وللارضص اثتها طوعاً او كرها فالتا أتينا 
طالعین» : 

الکلمة المبدعة هی أول الوجود كما بصوره الدین » وأول 
الحضارة كما تضورها الانثروبولوجيا Lad‏ إنها الکلمة البدعة الى 
نطق بها الساحر رالکاهن قبل أن ينزل وحی teal‏ . وسواء عل 
الانسان اليوم أن يكون baja‏ بدين من الأديان المعروفة . أو luja‏ 
بقرة غامضة قد يتردد فى أن يعطيها اسم الله , أو ملحداً لاجد لله 
مکاناً فى حياته أو فكره أو شعوره ولكنه بعلم أن فى الكون طافة 
لاينصور مداهاءوأن القدر الذى امثلكه من هذه الطاقة يمكن أن 
بنسف الکوکب الذى نعيش عليه فهو فى كل حال قد يفكر فى 
نوع آخر من الطافة : طافة الکلیات على بعث إرادة الإنسان . وهنا 
يكون عليه أن يسترجع تاربخ اللفة البدهة فى بناه حضارة 
الإنسان » ليكتشف هذا النوغ AV‏ من الطاقة » ويستخدمه 
فيحسن استخدامه . 


وهنا يلتقى الإبداع بتاريخ الإبداع » كما يلتقى الإبداع الفردی 
بالإبداع الجماعى ۰ وإبداع المنشىء بإبداع المتلقى ۰ فى مبدا (نسانی 
واحد » ولایمود من الممكن أن نتحدث هن الإبداع والنقد وتاريخ 
الادب كبا لو كانت أشياء ipis‏ او سعارضة . فالكلمة المبدعة فى 
كل العصور مادة لفظية مشحرنة بالطاقة » نتظر فارلا لیفجرها . 
وقبل أن يصبح الادب مؤسسة اجتاعبة عمادها الکتاب كانت طاقة 
الكلمة تفجر بلا عناء حين تغنى فى حلبة الرقص الشعائرى » 
نتصهر Jol!‏ كيان واحد . وتذيب هذا الكيان فى القوة الكونية 
النى تسرى فى كل شىء . فتاریخ الادب اليوم يبدأ من الأسطورة . 
تاربخ الادب اليوم ناريخ إنسال . كم تبدو تواريخ الأداب القومية 
مضحكة ركم يبدو الادب المقارن ترقيعا | لقد صلع تاربخ الادب J‏ 
مرحلته السابقة كل مايجتاج إليه سن أدوات البحث 0 ولكنه كان 
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شكرى عياد 


يبحث عن أشياء صغيرة . وصحيح أن العالم مكون من أشياء 
صخيرة ولكنها تظل بلا معنى إلى أن توحد بیبا فكرة . والفكرة 
موجودة الآن » ولکنها حروف متنائرة بين الأنثروبولوجيا والتاريخ 
والنقد yal‏ . فنحن هنا GUY‏ بجديد » ولکننا نجمع :ا حروف 
ونصفها فى SUl‏ لتکون جملة مفيدة . 

وإذا كنا نقرل إن تاريخ الادب هر الذاكرة الحضارية فلا كن أن 
نكون حفيقة هله الذاكرة قد غابت عن all‏ العقول فى عصرنا . إن 
تفسير الاساطير عند ستراوس » ودورة التاريخ عند توينبى ۰ 
والتفسير الاسطوری للادب عند نورثروب فرای , كلها PI‏ عل 
أن الانسان , لاول مرة فى تاریخه على سطح هذا الكوكب ؛ يقف 
متأملا تاريمه كله . متفبلاتاريمه كله » مدركا فى ساعة الخطر أنه لم 
لك عل مدى هذا التاريخ فوة أعظم ولا ael‏ ولا أرشد من الكلمة 
المبدعة 

عل أن تاريخ الادب هذا لايمكن أن يتخل صورته المرجوة فى 
جيل واحد . ونحن هنا نبحث ف الهج ولا نخطط لکتاب . تاربخ 
الادب هذا يجب أن يستند إلى حركة نشبطة فى الترجمة , أنشط ما 
نعرفه ga ol‏ فى اللغاث العالية الكبرى . وأهم من ذلك أنه 
chs‏ إلى مؤرخين أدباء ذوى نزعة إلسائية وثقافة موسوعية ٠‏ إلى 
جانب مرسهم all‏ التاريمى فى فحص الوقائع . وهزلاء ما عادو 
فلبلين فى الوفت الحاضر e‏ رستفرز متهم طبيعة العصر اعدادا 
اکر . وليس المهم أن نحصل عل كتاب أو عشرين أو مائة فى تاريخ 
الادب العالی ؛ فهناك بالفعل کتب من هذا النوع . Shay‏ دور 
نشر عالمية اصدرت أو مازالت نصدر ملدات شاملة لتواريخ تلف 
الآداب , ولكن جميع عدة نواریخ لاداب قومیة - مهما کثت - 
لا بصع ناريما للادب با هر نشاط إنسان . وعل العکس : يمكن 
أن يكتب تاريخ أدب فومی ماء أو تاريخ أدب لغة ما » بروح 
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إنسانية معاصرة . ویستوی فى ذلك أن یکون الادب شرق أو 
be‏ » قدا ار حديثا . ولا يزال المجال واسعا » فى تاريخ الادب 
هذاءللابحاث الفردة Gil‏ يحبها الأكاديميون . ولايزال للادب 
المقارن dle‏ كما أن للاداب Sadi‏ أيضاً ممالها » بل إن هذه 
الروافد كلها ستكتسب مزيداً من الثراه لاا لن نعالج على أا 
مكملة للاداب القومية بل على lel‏ 'تعبيرات متعددة ومتنوعة عن 
إنسانية واحدة . وسنظل نسميها تاريخ أدب ولا نسمبها نقداً 
أدبيا » لأا نبحث عن أسطورة جماعية ولا نبحث عن أسطورة 
كانتب معين a‏ ولا تفجر الكلمة المبدعة بعملية الفراءة ٠‏ ولكنها 
نتأمل حركة الإبداع البشرى فى العام . 


وستکون أمام تاريخ الادب هذا مشکلات كثيرة تنتظر أن 
لها : فإذا كان من الاقوال الشائعة الان أن الادب بدا بالاسطورة 
أو بدا بالأغنية فيجب أن نبحث عن العلاقة الناريمية بين الاسطورة 
والاغنية .م بمب أن نطرح فضية أحرى أعم راهم : أن الادب 
يبدأ من الأسطورة ومن الأغنية » بمعنى أن كل عمل أدى ‏ مها 
يكن عصره ‏ ناشىه من بذرة أسطورية أو غنائية 5 وان صح هذا 
القرل فبجب أن نسال : كيف نطورت الاسطورة وكيف نطورت 
الاغنية » وكيف وجدت الاشكال أو الانواع من البذرة الأول ٠‏ من 
«جذم Urdichtung «at‏ كا عبر جونه ؟ وما العلاقة بين 
«الموضرع» و«الترع» مجتمعين أو منفردين وبين الارضاع 
الاجتماعية ؟ هذه الأسثلة » ومثلها كير . SY‏ أن نحل إلا فى 
إطار تاريخ الأدب » GY‏ إطار النقد الادى ؛ لان مدارها عل 
العلاقة بين الإنسان , صانع الحضارة بالكلمة المبدعة » وبين عاله 
الذى لم يكن كله من صنمه ٠‏ ول يكن كله من حاضره ٠‏ ولكنه 
يقبله حاضرا وماضبا . ليعيد تشكيله حاضرا ومستفبلا . 
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جدلية الإبداع 


والموقف النقدی 
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اه 

يبدل الکتاب الکبار جهودا من أجل فهم الوافع الذى يعيشون 
فيه ٠‏ ومن أجل استشراف المستقبل a‏ وأى جهد فيه UJ‏ بناط به هذان 
البعدان فى وئت واحد : البعد GY‏ والبعد الاستشرافى , ول وسعنا - 
بل س واجبنا ‏ أن نقف عل كشوف هؤلاء الکتاب ؛ التى هی ثمرة 
لذلك الجهد . إن هذه الكشوف ‏ حين تخرج إلى الوجود ‏ تعیننا عل 
نهم الحقيقة الفنية . لا على المستوى التجريدى . بل فى السياق 
التاریخی للادب والفن بعامة . وفى سياق نطور أشكال التفكبر الفنی ۰ 
وفی سباق الانساق الفنية المتتابعة . رفهم الحقيقة الفنية فى الاطر 
المختلفة هذه السياقات هو ما يمكننا من الوفوف عل اشکال tl‏ بين 
الأعمال الفنية وهذه السیاقات . 


وهنا يطرح السؤال التقليدى نفسه : هل هناك عصصور إبداع 
وعصرر تخلف ؟ وقد طرح هذا السژ ال عل تاريخنا الفكرى والأدى t‏ 
واستفر زمنا طويلا ذلك التصور الذى عزا بضعة فرون من هذا التاريخ 
. إلى التخلف . ولا شك فى أن هذا التصور لم يكن نتيجة Se‏ دقبق 
للعلاقة Wad!‏ بين الإبداع والرافع . فاتهام التاريخ فى ذاته بنطوی 
على غفلة عن حقيقة أن الوافع لا يتكلم إلا من خلال المبدع a‏ وأن 
البد ع هو الذى بصنم التاريخ ويحدد معاله ۱ وعندما تلوح لنا حقبة من 
التاربخ ‏ س الناحية الإبداعية ‏ بيضاء أو كالبيضاء o‏ فان الاسر 
يقنضى عندئذ النظر فى علافة المبدع بوافعه فى خلال هذه الحقبة . 
وسينضح لنا عندئد أن هذه العلاقة لم تكن علاقة تفاعل خحلاق ٠‏ بل 
كانت علاقة « لا مبالاة ؛ با بجرى نى هذا الواقع . ومن ثم لم تبرز 
محاولات إبداعية جادة لتفهم جوهر ذلك الواقع + فضلا عن التسلح 
برژ بة منفنحة ‏ تعين المبدع عل التغلغل فى وافعه a‏ ونحدى معطيات 


زمله . 


إن فاعلية الوافع إذن لا نتحقق إلا عند ما تصطدم بها فاعلية 
المبدع . عند ذاك نتكشف للمبد p‏ حقائق هذا الواقع الجرهرية ۰ الى 
تجاوز الحزئى والفردی والبومى ۰ والتى pid‏ طافته الإبداعية عل 
النشاط واستکشاف الشکل أو الاشکال الفنية الملائمة , 


الواقع إذن كالبدع t‏ كلاهما ینطری على امکانات  WAS)‏ 
ولود ؛ ولكن الرلادة - الى هی إبداع ‏ لا تحقق إلا نتيجة الصدام 
والتلاحم بينهم| . وا حقبة من الزمن . حتى تلك التى يقال عنبا إن 
المجتمع فيها يعانى من الركود أو الجمود ؛ أو تسوده عناصر Be‏ 
إنما تنطوى عل فابلية OY‏ تتحرك وحرك . والمهم هو أن يكون البدع 
عل وعى بجرهر عمله ؛ الذى يضوم على الجدل مع واقعه ؛ عل 
الاتصال به والانفصال عنه فى رقت واحد . 

إن فسوة الواقع إذ تکون احبانا مدعاة لرفضه من قبل الفنان ‏ فضلا 
عن یره من الناس - لا تکون بالضرورة مدعاة لانعزال الفنان gati‏ 
أو انطوائه على نفسه ؛ فقد صار من الأمور البالغة الوضوح - DANS‏ 
روتبارت -۱ أن النشاط الإبداعى غالبا ما ستمد مادنه من خلال أشد 
الظروف البيثية فسوة . أو عل الرغم من هذه القسوة . وهنالك عدد 
كبير من الکتاب البدعین على وجه الفصوص ٠‏ الذين نفتحوا فى آشد 
الظروف إثارة للكابة . أمثال سرفانتیس » وشارل بودلير ٠‏ وازرا 
باوند . كما لو کانوا يلتقمون من خلال آفاق العفل غير الحدردة gle‏ 
ستجمم من أجل المروب من کابةالراقع ۲۰ . إن هؤلاء الکتاب 
بقدر انهماکهم فى وافعهم ( ولا لا آدرکرا ما فيه من تعاسات ) یکون 
انفصاهم عنه , ورغبتهم فى تغييره . والانجمالك فى الواقم يحقق البعد 
الآنى ۰ والرغبة فى التغيير هی فى أساسها توجه إلى الستقبل . وهکذا 
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هز الدين dle!‏ 


كانت ١‏ الاعمال الفنية التى تحمل سمة العبقرية سابقة عل زمانها s‏ 
ولکنبا لا تنفصل عنه . بل تتغلغل فى أسراره ۲ . 
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وإذا كان البعدان GY‏ والاستشرانی ( الستقیل ) يشخصان فى 
التجربة الابداعية موقف البدع من حاضره وطموحه إلى SAÈ‏ وجه 
ast‏ إشرانا لستقبله . فان هناك بعدا BU‏ يكمل الداشرة الزمنية 
للإبداع ويغلفها » هو بعد الاضی . والواقع أن كل لحظة حاضرة 
ما تليث أن تصبح ماضيا . . حتى إنه ليعد من الحال الكلام عل 
الستوی الوجودى عن حاضر متصل ( بغض النظر عن الصیغ النحوية 
الى نستخدم فى بعض اللغات للدلالة على اتصال الفعل احاضر ) . 
والفنان المبدع يدرك هذه الحقيفة من خلال موقفه من نفسه ومن 
إبداعه » عل نحو ما سيتضح بعد قليل . ومن هنا يصبح الماضى 
مستمرا ومتصلا باللحظة الحاضرة ٠‏ بصب فيها كما يصب النسر فى 
البحر » حتى وان اعترضت مجراء كوابح للحركة أو مصوقات 
للجریان . وما الماضى ؟ انه فى التصور العسام - سلسلة من 
الاحداث . سواء أكانت هذه الاحداث متعلقة بحياة الفرد ام كانت 
متعلقة بحياة مجتمع بعيئه . أم بالعالم أجمع . عل أن فكرة التسلسل 
هذه عل JYI‏ من منظور الفنان البد ع- لا تمثل فى الوافع إلا تصورا 
نظريا للماضى + أما على مستوى التجربة فالامر بجتلف » حيث 
تنصهز كل الوقائع السابقة وتصفى أو نقطر لكى تصبح ‏ من منظور 
التجربة الراهنة - خلاصة للماضى ٠‏ الذى يصب فى الحاضر . 
وهكذا تفقد وقائع الماضى فى ونت واحد تسلسلها وتعددها » وتندغم 
فى کل موحد . ومرة أخرى بجد الفنان البد ع نفسه منخرطا بالضرررة 
فى هذا الكل الوحد . ولكنه ‏ بحکم إبداعيته ‏ بارس تجربته YU‏ 
المتفردة « gil‏ تصوغ فى الوقت نفسه ذلك الكل ( الاضی ) صياغة 
جديدة . ما تلبث أن تصبح هی نفسها جزءا من هذا الكل . 


بقول ميخائيل متياس : ٠‏ إن الماضى جماع أحداث » لكن التجربة 
الآنية وافعة متعينة ومفردة . والوقائع الاضية الكثيرة تصبح وافعة 
واحدة . نزداد بإضافة واحدة إليها هی الواقعة الجديدة » التى هی 
تركيب طارىء emergent synthesis‏ للوقائم السابقة »29 . 

إن هذه الحقيفة تکشف لنا بوضوح عما تنطوى عليه عملية الابداع 
من جدل بدن اخاضر وا ماضى ؛ بين التجربة الآنية والتراث . ولان 
كل تجربة آنية ما تلبث أن تصبح تراثا فان هذه الحقيقة الاخرى نلفتنا 
إلى جدل جديد ولكنه متصل بالجدل الأول ومترئب عليه . هو جدل 
البد ع مع نفسه ومع [بداعه + فكل عمل إبداعى له ما يلبث أن يصبح 
تجربة ماضية ؛ أى أنه يدل فى دائرة التراث الكل ؛ وهو لذلك 
لا يمكن أن يكرر التجربة نفسها . التى فرغ منها . إلا إذا كانت طاقته 
الإبداعية ند نضبت أو تجمدت , ولكنه ‏ فى حالة نشاطه الابداعی 
المتصل ‏ يد نفسه مطالبا بان يتعامل مع إبداعه السابق كما يتعامل مع 
التراث الذى يستوعبه فى ضمیره كلا موحدا سواء بسواء . وقد عبر 
برسكمان عن هذه الحفيقة حين قرر ه أن العام والفنان نفسه هو نتاج 


۱۳۸ 


لتراث ما بقدر ما هو صانع لنتاج يجاوز ذلك التراث ...ای أنه آخر 


الامر يجاوز نفسه w‏ 

فالتراث إذن عنصر فاعل فى تکوین البدع ؛ لکن الحدل بين Cll‏ 
والتراث یتولد عنه نتاج جدید ما بلبث أن يصبح تراثا ؛ وهكذا فى 
حركة متصلة . فهذا النتاج الجديد ليس هو ذلك التراث الترسب فى 
أعماق البدع . والشکل لوعيه وفدرته على إدراك الاشياء » ولکنه 
شىء بتصل به ويختلف عله ويتقدم عليه . وتنضح جدلية هذه العلاقة 
عندما نتمثلها فى البنية الزمنية : فالتراث يقابل فى هذه البنية الماضى ۰ 
على نحو ما أوضحنا ؛ وهذا الماضى غير منقطع » بل هو Lt‏ وحدد 
للحاضر » الذى يمثله فى تلك العلاقة العام والفنان . أما ما يبدعه 
العام والفنان من نتاج فإنه يتجه إلى الستفبل وينتمى إلبه ؛ ومن ثم 
فهو مجحاوز للتراث بوصفه ماضیا ‏ ومجاوز له فى شخص المبدع بوصفه 
حاضرا . وی ضوء هذا التحليل يمكننا أن نفهم عل أساس واضح 
ates‏ ما يقال أحيانا من أن المبدع ٠‏ يتفوق » عل نفسه فى كل مرة يبدا 
فيها عملا جديدا ؛ ذلك بأنه لا ينسخ نفسه » أى لا يقدم إلينا صورة 
مطابقة لما هو عليه فى اللحظة الآنية التى بعيشها حملا بترائه . بل يقدم 
صورة جديدة يكون هو أول من يشعر بجدتها . 


-fa 

Wud‏ عن الحدل بين المبدع وواقعه ٠‏ وبيله وبين ترائه ٠‏ وأخيرا 
بينه وبين نفسه » وكأن مفهوم المبدع ‏ فضلا عن مفهرم الابداع- 
شديد الوضوح لدينا . لكن الحقيقة أننا لم نتفق بعد إذا كان من 
الممكن أن نتفق ‏ على أى من المفهرمين . فماذا gad‏ بالبد ع ؟ وماذا 
ga‏ بالإبداع ؟ 

Gly [i Ll‏ بالمبدع فقد حدد روتبارت بشكل تفریبی جمل 
الخصائص والصفات gil‏ نصنع إطار شخصية البدع apk ٠‏ عن 
الشخص العادى . وهر ينطلق فى هذا من التفرقة بين الدع وغير 
المبدع ؛ وهی تفرقة قد لا يقبلها ب بعض الهنمین بقضايا الابداع ‏ 
ويرون JSF‏ إنسانمبدع بقدر fle‏ مجال ما » وأن الفرق بين مبدع 
وآخر ليس فرقا كيفيا بل كميا . ولكن هذا الاستدراك لن يصح 
إلا على أساس من مفهوم للابداع موسع للغاية , إلى الحد الذى يفقد 
فيه انضباطه وحدده . 

رالراقم Lil‏ حين نستعرض الخصائص المیزة لشخص البدع كما 
عرضها روتبارت بتضح لا آنبا تصلح اساسا لتصنيف الئاس إلى 
مبدعين وغير مبدعين . 

فاول ها يشترطه روتبارت فى شخص المبدع ويراه سمة لازمة له 
« أن بنطرى على مركب متناسق من الملكات العقلية والعاطفية الى 
تسمح له بان یکون مستکشفا e‏ وهادماء ربانیا ؛ فى وقت 
واحد Oa‏ . وهو لى هذا يشير إلى بنيته العنوية الخاصة , التى نو هله 
للقيام بوظيفته ؛ وهی وظيفة gins‏ عل مستویات ثلاثة متكاملة : 
مستوی الاستكشاف ۰ ومستوى المدم » ومستوى البناه . ولا حاجة 
بنا إلى أن نشير إلى أن هذه المستويات تمثل فى الوقت نفسه ثلاث مراحل 


متتابعة . تکتمل بها تلك الوظيفة ؛ بان فى مقدمتها الاستکشاف » ثم 
يتبعه اخدم , وأخيرا بان البناه . وإذا جاز لنا أن نصوغ هذه الخاصية 
صیاغة أخحرى لقلنا إن البد ع بتمتع بعقلية جدلية من الطراز الأول . 


ثم يسوق روتبارث جملة من حصائص البدع : بقف علیها من 


خلال الصورة الى رسمتها بعض الدراسات النفسية لهذا البدع T‏ 


فيقول عنه : « إله مفكر مستفل ومنفتح ؛ JEE‏ بكل جسارة أن يبتعد 
عن الألوف . وهو مستكشف جرىء ؛ يضيق بضضوط التقليدية 
الصارمة ۰ وبالانساق العقلية والاجتماعية العقيمة . وهو غير راض 
دائها o‏ ومدفوع من داخله إلى الغرص إلى ما هو مجهول . وهو شديد 
الوعى بنفسه وبيثته . وتتابع مدرکاته الحسية فى العوالم الداخلية 
والخارجية وتنوعها هو ما يرفده بالمادة الاولية للإبداع . وهو يبدى 
سذاجة وبراءة فى تفسيره الاشياء والأحداث ؛ ويرى العام بتلفائية 
الطفل ودهشته . وهو يرى آفاق الضرورة a‏ ويصوغ الشکلاث ۰ 
gm‏ لايمصر تفکیره أو نشاطه . وهو کافضل ۱ 3 المستكشفين فى العام ٠‏ 
پستفزه تحدی الإخفاق اکثر من أن يبزمه . وهو بختار أن يعمل وهو 
معلق فى Hall‏ فى سجن من الإمكانات غير منظم › حيث تكون 
كل حركة مقامرة . ومنظور الزمن لديه موجه إلى الستقبل e Oe‏ 


ثم يمضى ررنبارت فى تعميق هذه الخصائص با يشبه الشرح ها ۽ 
عل نحو يتاكد معه استخلاصنا للطبيعة الجدلية التى تميز بنية المبددع 
العنوية ( العقلية والشعورية ) » فیقول ؛ ofa‏ الستکشف محطم ۱ 
فالکشف بتضمن التغيبر وإعادة التنظيم ۰ والتعدیل فيها استکشف . 


ومن ثم فالأبنية القدية لابد من تحطيمها حتى يمكن إقامة أبنية , 


جديدة . . . إن الناس يشعرون بالطمائينة عل نحو مريح عندما لحمل 


التراث . ولابد للمحطم أن تكون لديه الشجاعة اللازمة للهدم . 
ولابد أن يكون ly]‏ بأفكاره ومعتقداته إلى اید الذی يستطيع فيه أن 


يحرك الآخرين فى غيبوبتهم » وأن يفئعهم بأنه عل صواب . ولابد أن . 


يكون لديه قدر كاف من الاعتزاز بنفسه إلى حد أنه يستطيع أن بقف 
بمفرده إذا اقتضی الامر . ولابد أن يكون راغبا فى أن ینز ع من العرف 
واجهة المنفعة . وأن يكون ثادرا على ذلك ؛ كا أنه لابد أن يكون 
قادرا ‏ من خلال عقله الناص ‏ عل أن بطم ابسدران الصلدة 
للتصنيف لكى يحافظ عل دینامیات العملية الإبداعية :29 . 


هذه الخصائص المميزة لشخص البدع كا يعرضها رونبارت وكا 
يشرحها لا تترك مجالا للفول بانبا تتحقق مجنمعة لكل الناس وان كان 
ذلك بنسب متفاوتة ؛ فالاخشلاف بين eati‏ الذى رز هله 


الخصائص مجتمعة وغبر البد ‏ لیس اختلافا كميا بل هر اختلاف کیفی 


فى الحل الاول " * 

رالسژال OV‏ : هل يختار شخص ما » اكتملث فيه هله الکونات 
وهده احصالص . أن یکون مبدها ؟ وبعبارة أخرى هل بصبح هذا 
الشخص بریدا OY‏ یکون مبدعا ؛ بمعنى أنه بنشط للابدا ع لانه يريد 
- ذلك ؟ بدهی أن تلك الکونات راخصائص هی جرد مژملات 


جدلية الابداع رالولف النفدی 


للشخص OY‏ يكون مبدعا ؛ آما aall‏ فى حظة ما إلى مارسة ال بداع 
فامر يكتنفه الخموض . رف هذا الصدد نجد Je‏ النفس فرانك بارون 
Frank Baron‏ بقرل : « إن الشخص البدع بحق ما يبد » لا لأنه 
بريد ذلك » بل لانه يجب أن يبدع [ التأكيد من عندی ] ؛ فهناك 
شىء فى داخله پدفعه إلى العمل . ولکن هذا الوجوب لا بکون فو 
دفع صحية إلا إذا كانت بنية حياته فى مجملها متوازنة عل نحو 
سلیم ۲ . وسوف پرتبط بدا الوجوب الذی بنبع من الداخعل ate‏ 
الای بفرضه ذلك الداخل , هدف من أهداف العملية الإبداعية . 
عل نحو ما سنری بعد قلیل » يتعلق بشخص البدع نفسه e‏ إن لم 
يكن الهدف الامناسى shy‏ لها 

هذا فيا lag‏ بشخص البدغ ؛ فماذا عن مفهوم الإبداع ؟ إن 


| مصطلح الإبداع > مثل كثير من المصطلحات الى تستخدم أو نتحرك 


عل مستويات OME jy « A‏ معرفية متباعدة » فد اكنسب من 
Se‏ استخدابه J‏ هذه الجالات وئلك المستريات دلالات ممتلفة s‏ 
جعلت مفهومه العام مراوضا ومفتفرا إلى التحديد الدفیق . وأمام 
الأبعاد المختلفة والمترامية لدلالاث هذا المفهوم فى الاستخدام العام : 
نظرا لاختلاف الجالات الق A‏ فيها هذا الاستخد ام وتباهدها ‏ 
يصبح ضربا من الخاطرة أن ندعى ضبط هذا الصطلح فى جزء من 


ronal‏ من أقسام هذه الدراسة المحدودة . ذلك بان أى نشاط پتولد عنه 


|نجازما « بغض النظر عن طبيعة ذلك ال نجاز ؛ بد بتیح الفرصة لوصف 
هذا الانجاز أحيانا بانه عمل creative pla)‏ ومن هنا كإن من , 
المکن أن بوصف تنسيق الحدالق أحيانا ؛ ار gm‏ مباراة J‏ كرة 
القدم . آوما شابه ذلك من آلوان النشاط . بائه إبداع 4 بالقدر لفسه 
الذى تکون به كتابة سبمفونية ( آر یکون جرد عزفها ) إبداعا . وأيضا 
فإن الإبداع a‏ طريقه إلى میدان العلم (Ss‏ أنه کثیرالورود فى حمديثنا " 
عن الاعمال الأدبية والفلية بصفة عامة . 

ولا شك فى أن الصيغة اللضوية قد شاركت فى إحداث هله 
الراوغة ؛ فكلمة « إبداع» قد تنصرف إلى فعل الإبداع + وال 
الكيفيات gl‏ يتم بها هذا الفعل » فضلا عن الظروف المحيطة 
والعوامل المساعدة أو الحافزة Jo‏ القيام بعملية الإبداع . وى الوفت 
نفسه تستخدم كلمة إبداع لتدل عل النائج الای تحققه تلك العملية و 
لالقصيدة والفطعة الموسيقية والمسرحية . . إلخ , كلها اجمال 
إبداعية . « وهناك قدر كبير من الفلط بين التجربة الإبداعية. والتج 
sll‏ الذى يصدر عا Or‏ . 


اضف إلى ذلك أن كلمة الابداغ تشی فى استخدامها Up!‏ 
بتصورات معبارية ۱ فالإبداع فيمة نحتل مکانا عاليا ی سلم القيم . 


وخین نقرل عن عمل ما إنه إبداع فإننا نرید بذلك أن نثنی عليه . 


ویشیر هاوسمان(۲۱۳ إلى الإبداعية Creativity‏ عل ا iss‏ 
وزبداع عل السواء ( ای أنها (نجاز یکشف عن الحقائق ۰ أر انجاز, 
يبدو Of‏ فاعله قد رکبه فى Me‏ الدالة) . [ والفرق هنا بين حسبان 
الکشف عن الحقائق إبداعا » وحسبان الابداع کشفا «Dated‏ 


۱۳۹ 


هز الدين اسماعيل 


ومن ثم كان التفكير فى نتاج العمليات الإبداعية عل أنه ناج 
لضرورات ولدنبا ظروف سابقة » أو ظروف ها وظيفتها الغائية ٠‏ فى 
حين أن هذا النتاج - عل النقيض ‏ فد أشير إليه على أنه طارىم 
ومفاجی» , وأنه ثمرة التلقائية . وأنه غير مسبوق . هذا النتاج قد فهم 
مرة عل أنه مؤشر إلى عملية الصنم ( أى إعطاء المادة شكلا ) ۰ ومرة 
اخرى على أنه مؤشر إلى حالة الإلهام , الى يكون فيها المبدع فد 
استغرفه جنون خلاق . 

والخلاصة التى نود أن ننتهی إليها أن الإبداع یفهم على مستویات 
للالة : فى المستوى الأول يشير الإبداع إلى طاقة خاصة لدی بعض 
لافراد عل صنع أشياء غير مسبوقة . وفى المستوى الثانی يتمثل الإبداع 
اساسا فى الكيفيات التى نتم بها عملية الصنم . وى المستوى الثالث 
والاخبر يتمثل الإبداع فى الكيفيات النى تحفق بها للمتنج الأخير شكله 

أما play (ai‏ بالطاقة الإبداعية فلا جدوى من الكلام عنبا الآن . 
ذلك بان buf‏ القياس المثاحة GU‏ الوفت JAI‏ - كما يقرر روتبارت - 
لا تمكننا من أن قبس القوة الإبداعية قیاسا دفبقا'' ؛ فهى إذن 
ماتزال فى منطقة ضبابية شبيهة ‏ إلى حد سا بتلك النى تتعلق 
بالإهام . فالطاقة الإبداعية ‏ إذن ‏ كالإهام ۰ مفهومان لا يسعفان 
كثيرا فى فهم الإبداع ؛ لان أيا منیا لا شل ilal‏ تحليلية صالحة 
للاستخدام . 


ويتحدث مورازى عن النشاط الذى يبذله المؤلف » والذى ربا 
لا يكون من الممكن فياسه إلا بصورة كمية . وكيف أن هذا النشاط 
سیکون الوضوع الرئيسى للنشاط العلمى لعلهاء الفسيولوجيا 
وفسپرلوجیا العقل النفسية فى السنوات القادمة ۰ ثم يقول : « وسوام 
أكانت المسألة هى مسالة نشاط كمى ام لم تكن فالمؤكد أا نتعلق 
بنشاط أصيل . وما أريد أن ألح عليه هو عل رجه التحديد - 
الط day‏ النى يركز فيها هذا النشاط عل الافكار والعلامات والصور من 
أجل أن يوجهها نحو إبداع أفكار وعلامات وصور جديدة . إنى 
لا الح Je‏ طبيعة هذا النشاط - ولست أعلم أن طبيعته معروفة - بل 
عل الطريقة الى يعالج بها المشكلاث التى يثيرها OMe‏ . ذلك بان 
طبيعة هذا النشاط فى ذانه ما تزال منطقة مطروحة للدراسة والبحث . 
وسواء تحدثنا هنا عن ٠‏ الطاقة الإبداعية » أوعن ٠‏ النشاط الإبداعى » 
من حيث طبیعته فالامر سواء فى أننا نسمى بذلك أشياء غير معروفة 
وغبر محددة » أو غبر قابلة ‏ بأدواتنا المتاحة ‏ للقياس أو التفسير . 
رتبقی بعد ذلك المشكلة فى الإبداع محصورة ‏ من وجهة نظرنا ‏ فى 
الكيفيات التعلقة بعملية الإبداع ( وهی ما يطلق عليه احیاشا 
« ديناميات الإبداع ؛ )» وبالکیفیات الاخری المتعلقة بمجمل الشکل 
المميز للعمل الإبداعى . أى بجماليات العمل pill‏ . ویکنتا أن 
نصوغ هذه المشكلة فى السؤال التالى : هل هناك ارتباط يين الکیفیات 
الثانية والکیفیات الأولى ؟ pet‏ : هل تتعلق جماليات العمل الفنى 
بدبناميات الإبدا ع a‏ بحيث يكون إدراكنا هذه الجماليات أدق وأوثق 
حين نربطها بمصدرها فى النشاط الإبداعى لدى المبد ع ؟ أم أن هذه 
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الجماليات تقوم بذانبا » ونقا لمنطق خاص بها » بمعزل من مصدر 
النشاط رئوعه . الذی انتجها . وعن کیفیات حرکته . وأن إدراكنا 
هه اجماليات فى عمل‌ما هو با بسمح لنا بأن تصنفه فى باب ال بدا ع؟ 


هذه مسألة خلافية من الطراز الاول « pa‏ من النظرر 
النفدى ؛ فهناك من لا بأببون كثيرا ‏ أو قلبلا - بكيفيات النشاط 
الإبداعى gil‏ أنتجث عملا بعینه . ومن ثم لا یاببون بشخص البدع 
نفسه » ويرون أن وجوده tt‏ بمجرد أن يرى العمل النور ؛ Shay‏ 
من يرون ضرورة الربط بين العمل المبدع والنشاط الإبداعى الذى 
أنتجه . رأن قيام ذلك العمل کیانا مکتملا آخر الامر لا ینفی صلته 
بذلك النشاط . وسوف للم ببعض تفصيلات هذا الخلاف عندما 
نصل إلى موقف النقد من الإبداع الفنى . أما OW‏ فإننا نختتم هذه 
الفقرة من الدراسة عن المبدع والإبداع Ob‏ نقول : با أننا انتهينا من 
استعراض مقومات شخص البد ع إلى أنه ينطرى عل عفلية جدلبة من 
الطراز الأول , فان العمل الصادر عنه ( العمل الإبداعى ) ينطرى 
Wis‏ على جدل داخل خاص به Joy ٠‏ جدل مع A‏ . أما جدله 
مع نفسه فیتمثل فى كونه تركيبا معفدا من عناصر غير متألفة » تصل 
أحيانا إلى حد التنافض . وأما جدله مع الآخر فيتمثل فى علافته 
المنصلة المفصلة بالتاريخ وبالواقع » وفى حواره مع مبدصات 
الآخرين ؛ فالحوار البشری . أو الراجهة - كما يقول هارئسهون - 
« هى الموطن الدى يولد فيه الفعل الإبداعى :239 , 


= 


يرتبط بمفهوم الإبداع مفهوم آخر كثير الدوران فى الاستخدام 
العام ۰ هو مفهوم الأصالة . وی هذا الاستخدام لا تکون الأصالة 
جرد صفة تعن الإبداع » بل نا فد تحل مله » فیفال عن عمل ما ه 
بتميز بالاصالة ويكون المقصود بذلك أنه عمل إبداعى ( دعنا من 
الفهم المغلوط الذى يربط الأصالة بالئراث ) . وحين بوصف شىء ما 
ail‏ أصيل فان هذا يعنى أنه أصل لنفسه » وليس احتذاء لشىء آخر . 
ومن هنا تصبح الاصالة فى الواقع صفة ملازمة للإبداع ؛ والإبداع 
الفاقد مده الصفة ليس إبداعا بالعنی الصحيح . وقد قلنا إله من شأن 
العمل الإبداعى بح أن يكون غير مسبوق ۰ وكاننا بذلك نقرر 
أصالته . 


وهنا تبرز المشكلة : هل تعنى أصالة العمل الإبداعى . من حيث 
إنه أصل لنفسه وغير مسبوق , أنه فاقد الصلة نبائيا بغيره من الأعمال 
الإبداعية . وأنه ‏ من ثم فاقد الشبه بيئه وبين أى عمل من هذه 
الاهمال ؟ وإذا صح ذلك لما الذى بدهونا إلى أن نری فى ذلك مزية 
خاصة ؟ بل Wi]‏ لنتساءل : هل فقدان الشبه بين عمل وفيره من 
الأعمال بعد دالها مزية هذا العمل ؟ 

من جهة أولى لا نستطیم القول بان أى إبداع إنما يتم فى المطلق ۰ 
أى منفصلا نبائيا عن غيره من المبدعات السابقة والحالية ؛ فنحن أميل 
دائما إلى تأكيد أن أى عمل إبداعى هو ثمرة جدل مع أعمال 


NG ol‏ . وعندما يقوم هذا العمل عل الحرار والواجهة . رعل 
الکشف رافدم والبناء » فانه يؤكد ‏ فى ذلك كله علاقته اللازمة 
بالاخر . وهو بحکم هذه العلاقة لن یکون قط نسخة من الآخر ۰ وان 
كان پتضمن - عل نحو ما - هذا الاخر . 

ومن جهة ثانية » وبناه على ما تقدم ۰ ینتفی الشبه بين العمل 
الإبداعى الاصبل رغیره من الأعمال » بحكم ماننطری عليه عملية 
الابداع من جدل مع الآخر lies-‏ ا معنى ‏ وبه وحده - تصبح المغايرة 
مزبة خخاصة . ولکن هذا الذی نعده مرية حاصة قد لا یکون مزية عل 
الإطلاق . بل فد يكون نقيصة » إذا ما انطلقت عملية الإبداع من 
مفهوم المخالفة بصورة فصدية , بمعنى أن بكرن هم البدع هو أن 
ينجلب - بوعى مله وعن قصد - - الوفوع فى دائرة التشابه بين مابدجز من 
عمل ès‏ من الأعمال . إن فقدان الشبه فى هذه الحالة بين عمله 
والاعمال الاخری لا Gat‏ لهذا العمل صفة الاصالة » بل بوقعه فى 
دائرة الصنعة . رن هذا الصدد يقول كولنجوود ؛ « إذا كان انشاج 
شىء قد نضد عن فصد لكى يكون شبيها بأعمال فنية قائمة جرد 
صنعة » فان الأمريستوى ۰ وللسبب نفسه » فى حالة إنتاج شى ه نضد 
لكى يكون غير شبيه بها ل وهذا معناه أن احتذاء النموذج عن 
عمد لا يمتلف' عن أب احنذائه عن عمد أيضا ؛ فالصنعة هی التى 
تحکم الهجین . .ومن ثم فإن فقدان الشبه الدى تحفقه الصنعة لا يمقق 
الاصالة . التى نمثل حاصية جوهرية فى الإبداع . ومن لم أيضا بصدق 
قول نوفیکوف « إن الحقيقة الفنية تنقلب کلب فنيا إذا هی اختزلت إلى 
مجموعة من الأدوات OD, artistic devices ipali‏ , 

وتستدعى کلمة الأصالة إلى الذهن كلمة آخری نکاد تکون ملازمة 
هافى الاستخدام . حون نصف عملا ما بالأصالة والجدة . وفى الوفت 
نفسه تر ببط الحدة بالإبداع ؛ فالاعمال الإبداعية بحل أعمال نسم 
بالجدة . فهل تقوم الحدة مقام الاصالة ؟ فى gb‏ أن هناك قدرا من 
التهاون فى فهم العلاقة بين اححدة والأصالة ؛ فحن كثيرا ما نخلط 
٠ leet‏ أو نعدها مترادفین . والأمر مل حلاف ذلك ؛ فالاصالة 
مفهوم لصیق بجدلية الإبداع . عل نحو ما بینا ؛ وهى ما أن نكون 
أولا نکون ؛ ای إما أن يكون العمل الإبداعى أصيلا أو لا يكون ؛ 
فهى ليسث د رجات‌متفاوتة » بحيث تكتمل فى عمل ما وتتناقص فى 
أعمال أخرى . اما الحدة فمتفاوئة . 'وهذا ما Jag‏ العلاقة بين ابعدة 
والاصالة غير مطردة . فى وسمنا أن نعاين مسنويات ممتلفة من ابدة » 
ونبقى الاصالة مستوى واحدا . فى المستوى JIN‏ من BARN‏ - كما يقرر 
هاوسمان!۱۷) ۔ يمكن أن تكون الأشياء جديدة دون أن تكون أصيلة e‏ 
أوعل الأقل ‏ دون أن نكون أصيلة عل نحودال . وهويدلل عل هل 
بان كل شىء له كيان قائم بذاته » ماديا كان أو معنويا . بنمتم بهذا 
القدر الضئيل من الجدة ‏ بحكم أنه قائم بذاته ولیس شیثا آخر . أى 
بحكم نفرده . ge‏ وان كان وضعه الخاص ف الزمان والکان هو 
الحالة الوحيدة النى تميزه عن الأشباء الأخرى جميعا . وينتهى هاوسمان 
من هذا إلي أن هذا الحد الأدنى من الجدة هريل بالقياس إلى امسدة 
الملائمة للاصالة حين ترتبط بالعبقرية . ومن ثم يمكننا أن نستخلص 
أن کل إبداع أصيل ينطرى بالضرورة عل درجة عالية . أو عل اعل 


جدلية الإبداع والوقف النقدی 


درجة من الجدة » فى حين أن الحدة لا تنطوى بالضرورة هل إبداع 
أصيل . 

معنى هذا كله أن الجدة لا تصلح معبارا موثوفا به فى الحكم عل 
أصالة العمل الفنى » وان كانت شيئا مرغوبا فيه . فابحدة فى ذاتها 
ليست دالیا مزبة للعمل الفنى ٠‏ خصرصا عندما يعمد المنشىء ال 
تحرى الجدة فیا بدشىء . والذين بسعون إلى المجدة من اجل الحدة هم 
فى الواقع عاجزون عن الإبداع الأصيل » الذى قق جدنه بشكل 
تلفائى , 


قلنا إن البدع لا بنشط إلى الإبداع لانه « بريد » ذلك ٠‏ وانه اما 
يمد نفسه مدفوعا من داحله إلى مزاولة هذا اللشاط . ولذلك 
لا يستطيع أحد ۰ حت البد ع نفسه ٠‏ أن بحدد لعملية الإبداع زمانا أو 
مكانا s‏ عل الرغم من كل التحديدات النى قدمها ذات يوم بشر بن 
المعتمر فى صحيفته الشهور:(۱) , ومعنى هذا أن عملية الإبداع حمل 
فى ذانبا مبرر وجودها , فلا بحن لنا أن نتساءل : لماذا یقرم البد ع بذلك 
النشاط ؟ ومع ذلك يبقى من حقنا أن نسأل : ما الغابة الى تتحفق من 
هذا النشاط ؟ وما الوظيفة النى يؤديها العمل الإبداعى ؟ ذلك بان 
الإبداع فعل له ناتج o‏ وليس هناك فعل ه مجان » ۰ أى فعل من أجل 
الفعل » أو إبداع من أجل الإبداع . حتى إذا تراءى لاحد المبدعين أن 
oak‏ أنه إنما يبدع من أجل الإبداع ذاته OP‏ هذا لا يمكن أن يصرفنا 
عن حقيقة أن هذا الفعل قد صار له نائج وأن هذا النانج وقد أضیف 
إلى الحياة لابد أن یکرن له مغزى فى هله الحياة » ولابد أن يكون له 
دور أو وظيفة , 


وفد تفسر هذه الوظيفة تفسيرا يرتد بنا إلى نظرة مشالية تسرى أن 
الكون فى abet‏ خاضع بطبيعته لعملية إبداع متصل a‏ وأن المبدعين 
ليسوا سوى الاداة الى يتحقق هذا الإبداع هن طریفها . يفول جررج 
هريل : « إن ما يصنعه ( الفنان ) لا یکون بصفة كلية أو حى بصفة 
مبدئية شيئا خاصا به . کبا أنه لا يشكل هذا الشىء معنمدا عل طافته 
ومعرفته الخاصة , والأولى أن يقال اه يسمح هدا الشىء أن بحدث من 
خلاله ؛ فهر يببىء نفسه الة من الشفافية هى حالة الموصل الشبيه 
بالوسيط ۽ وهو يسهم dad J‏ عابرة من للحظات العملية الكونية 
eur‏ للمخاض والتجسيد الذان للحقيقة . وهو يحقق ذانه من 
خلال هذا النشاط . ولکن هذا التحقن هو نتاج هامشی لعملية 
الصنع ؛ والصنع نفسه ليس نتاجا للذات المتحققة ONG‏ , 


ومن الواضح أن هذا التفسير وان ارتبط بغائية كونية شاملة فإنه 
لا بنرك للمبدع نفسه إلا دورا سلبیا أو هامشيا . من حيث إنه يصببح 
مجرد Gad ilal‏ من خلاطا د روح »> الكون تجلياتها الإبداعية المتصلة . 
وهو نفسير بسلب ذات البدع فعاليتها » Jags‏ الانسان جرد ريشة لى 
مهب الريح وليس نافخا فى جذوة الثار . 
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وقد يقال إن المبدع U‏ ببدع من أجل أن ينقل إلى جمهور CS‏ 
مشاعر أو انکارا بعينها . وكأن العمل الإبداعى هو الوسيط الموصل 
عله هذه المشاعر أو هذه الأفكار وكثير من الناس عل استعداد لتقبل 
هذا التفسير. والسوافسم أن هذا الفول بمناج إلى مسراجمة ؛ لاه ينسطرى 
عل الاقرار بقصدية البدع . ونحن حين نقصد إلى شىء فلابد أن 
نکون عارفین على نحر محدد ما تقصد إلبه . فهل يشطوى العمل 
الإبداعى حفا على قصدية من هذا النو ع ؟ 

وفد ناقش متياس هذه UL‏ » فذهب الى أن الفنان عندما يبدع 
عملا فنيا فإنه لا بمدف إلى إثارة مشاعر بعينها فى المتلقين ؛ فكل 
ما يعنيه هو أن يسنكشف مشاعره الخاصة » وأن برضحها لنفسه » 
وذلك من خلال إنتاج لعمل له شكل خاص . ذلك بان إثارة المرء 
لمشاعر المتلقين تتضمن أن الفنان يعرف مسبفا نوع الشاعر التى برغب 
فى نقلها أو التعبير عنبا . ولکن إذا كان المره يعرف الشاعر النى برغب 
فى نقلها أو التعبير عنبا . وكانت واضحة لدبه » فإنه لا يتحتم عندئك 
أن بلق أعمالا فنية أو أن يكون فنانا . والواقع - کا يذهب كروتشه . 
( والكلام مازال لمنياس ) أن الشخص الذى ينتج « عملا جمالبا + لكى 
بثير فى المحل الأول المشاعر لدى المتلقين عله فد بعد « صانعا حرفيا 
ماهرا . أو فنيا مدربا » a‏ ولكنه لا يعد فنانا بحق . ومن ثم فانه « مالم 
يعبر الره عن عاطفته فإنه لن يعرف أى عاطفة هی ؛ وعندث يكون 
فعل التعبير عنبا ارتبادا لعواطفه الخاصة ؛ فهو يجاول بهذا أن يتعرف 
تلك العراطف ۲۲ . ويمكن أن نخلص من ذلك النقاش إلى حفيقة 
عامة » مؤداها أن غاية البدع من بداعه هى أن يتعرف نفسه ٠‏ أو 
a!‏ : أن يجمل من أناه موضوعا فابلا للفهم عنده . 

وعندما نقول إن أنا ؛ البدع قد صارت من خلال عمله ال بداعی 
« موضوعا » فابلا للفهم لدیه فلیس هناك ما يمنع عندئذ من أن بصبح 
هذا الوضوع ابلا للفهم كذلك لدى المتلقين لذلك العمل . رعل 
هذا الاساس يتم التراصل بين البدع والتلفین » دون وقوع المبدع فى 
داثرة الفصدية التى هی منافية لطبيعة الإبداع 

والآن . هل يكفى فى النظر فى غائية الإبدا م ووظيفته أن تقول إن 
العمل gall‏ أداة يفهم من خلاها المبد م نفسه ويتعرف مشاهره بصفة 
أساسية » ومن hy UIE‏ مرحلة تالية , يستطيع جمهور المتلقين أن 
بشاركره هذا الفهم رهده المشاعر ؟ 

لقد فلا إن المبدع إنسان حر . يقوم عمله على الكشف رافدم 
والبناء ١‏ فماذا تراه یکشف ؟ وماذا ببدم ؟ وكيف pt‏ ؟ 


ليس يكفى أن يقال إنه يكشف عن مشاعره » والأحصرنا هذا 
العمل الجليل فى داثرة ضبقة للغابة . ذلك بان البد غ ليس مستودع 
مشاعر فحسب » بل هو إنسان شديد الانبماك فى الحياة : وصاحب 
رؤية للعالم . وهذه الرؤ ية و هی مزيج من كل آفکاره المتعلفة بظواهر 
الحياة الاساسية . وبفهمه للعملبات التارجخية “٠‏ . وانطلافا من 
هذه الرؤية . يستكشف البد ع حقالق جديدة . إن تكوينه ادلی 
يمعله دائما عل وعى بجدلية الحياة » ويمكنه من أن يميز بين ماهو 
أساسى وما هو ثانوى , وأن يدرك ما بين الحقائق من تضافر » وأن 
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ری غير المألوف فى المألوف . والمألوف فى غير المألوف . وأن بضع يده 
على العوامل الخفية الفعالة فى حركة الحياة من حوله . هذا الوعى 
العميق بظواهر الحياة لن يكون مجرد مود لجملة من المشاعر الغامضة 
التى يسعى المبدع إلى استجلائها من خلال أعماله الفنية ٠‏ بل هو أداة 
تعرف حميم لما استخفی من حقائق الوجود . 


حقا إن العمل الابداعی ليس رصدا لحقائق الحياة ولا پستکشفه 
المبدع منبا ؛ فهذه الحقائق لاتجد طريقها إلى العمل إلا من خلال 
انصهارها فى ذات البدع . ونحن لا نفكر فى إلغاء هذه الذات ( وهل 
نستطيع ؟ ) أو التهرين من دورها . والعمل الفنى إنما هر ثمرة لتلك 
العلاقة الثنائية بين العناصر الذائية والعناصر الموضوعية ٠‏ التى تنصهر 
فى العمل الفنى لتصبح ذاتية/رموضوعية . أى بنية معرفية موسد: هله 
الثنائبة . وفى هذه البنية الموحدة بختلط ما هو شعور با هو حقيقة . 
فإذا قبل إن المبد ع إثما بجاول من خلال الإبداع أن يتعرف مشاعره قلنا 
إن الأولى أن يفال إنه إنما بتعرف مشاعره متلبسة بكشوفه لحفائق 
الحياة . وهذا نفسه هو ما يصنعه جمهور المتلقين لاعماله الإبداعية , 
وبهذا المعنى Ley‏ أن نقرر الوجه المعرفى للعمل الابدامی . 

وفى هذا المستوى يمكن أن يقال إن كثيرا من الحفائق العلمية التى 
كشف Gao‏ المشتغلون بالعلم الصرف قد ارنبطث لديهم فى بادىء الامر 
بشعور غامض بوجودها » وأنهم انطلاقا من هذا الشعور كان بحثهم 
عبا راهتداژ هم إليها » ومن ثم كانت اض‌افتهم إلى المعرفة 
الإنسانية . 


لكن الوجه Gall‏ للابداع . با هو كشف عن حقائق امتزجت 
بشاعر المبدع a‏ يختلف اختلافا جوهر يا عن هله المعرفة العلمية 
الصرف » ونبقى له ختصرصيته المميزة . وهه الخصوصية تتمثل نی أن 
٠‏ الوظائف المعرفية للفن لا تنفصل عن وظائفه المعرفية الحمالية » 
وعن الافكار المتعلقة بالجميل والقبيح . فضلا عن هلا فان الوظائف 
العرفية للفن ترنبط بوظائفه التربوية برباط لا انفصام له؛ أى أنها ترئبط 
بالتصنيفات الاخلافية لما هو خير وما هو شر OG‏ هذا يتحدد 
الاختلاف بين الوجه العرفی للإبداع والعرفة العلمية ؛ فحقائق الحياة 
النى يكشف عنها العمل الإبداعى ( الفنى ) إنما تفسر فى هذا العمل ٠‏ 
تفسیرا جماليا ( ومن ثم أخلاقيا ) . فى حمين نظل الحقائق فى المعرفة 
العلمية عارية من أى تفسير من هذا النوع . 

هذا فيما يتعلق بالکشف ف العمل الابداعی ووظيفته العرفية ul,‏ 
الهدم والبناء فعملان ضدان ولکنبا متلازمان فى كل عملبة إبداع 
أصيل . وهما تابعان لفعل الكشف ومكملان له . فالكشف صرب 
من الاستنارة يتبين فى ضوثه أن العلاقات الى استفرت بين الأشياء 
على مضى الزمن ليست أصح العلاقات » وأنه لابد من قصم عراها e‏ 
تمهيدا لإنشاء علاقات أخرى جديدة . 


إن خخاصية التوجه إلى المستقبل » التى يتميز بها المبدع a‏ نما يترجمها 
هذان الفعلان : فعل الهدم وفعل البناء ؛ فمن خلاهیا يتم اعد مع 
الحاضر والماضى ۰ ويكون استشراف المستقبل . ولان المبدع دائم 


الاستشراف للمستقبل فإنه لا یکف عن الهدم والبناء ٠‏ حف وان 
اقتضاه الامر أن بدخل فى جدل مع نفسه . وأن' ينقض ما سبق له أن 
بی : Oly‏ يعيد بناءه . 

كذلك فان القلق الوجودى الذى يعيشه المبدع بحمله عل هذه 
الحركة المتصلة من الهدم والبناء . إن الوجود فى صيرورة مستمرة بفعل 
البشر أمر دائم » وليس هناك شىء بای بمكن الاطمثنان إليه ٠‏ 
ومن ثم فليس هناك نبابة لهذا الفعل . 

وإذا أضفنا الآن Jad‏ الهدم والبناء إلى فعل الكشف أمكننا أن نفرر 
أن الوجه المعرفى Slat!‏ للعمل الإبداعى الاصیل مستقبل بصفة 
أساسية . وأنه فى جرهره نجريبى دائها » وليس يعرف RAII‏ . وإذا 
كان لنا أن نتحدث بعد هذا عن الوظيفة المعرفية الجمالية للإبداع الى 
قلنا ba]‏ نشفق الطرق فى اتجاه المستقبل وننیرها, ولكنها ليست تعليمية 
بحال من الأحوال ؛ ولیست حاسمة فى كل الاحوال . 


ا 


والآن . هل الإبدا م عملية تنتهى عند مجرد إنتاج عمل جديد له 
كيانه المتميز ؟ 

ربا كان الامر كذلك بالنسبة إلى المبدع نفسه . لكن البدع يدقع 
بعمله هذا إلى الآخرين ۰ وكأن تحقق العمل الإبداعى لن بتم إلا من 
خلال هؤلاء . والواقع أن العمل الإبداعى لا وجود له بغير 
مستفمليه ؛ فهؤلاء هم الدين سیقررون أنه إبداع أو ليس إبداعا 0 
رهم الذين سيحكمون له أو عليه 

وقد درج الناس عل أن يتطلبوا فى الأعمال الإبداعية أن تكون فى 
نطاق العفولية . بمعنى أن نكون Ula‏ عل معنى يمكن التحفن منه أو 
تعرفه بطريقة مباشرة ار غير مباشرة . وشرط المعقولية هذا يعنى ضمنا 
أن العمل الإبداعى لابد أن يكون قابلا للتفسير ٠‏ أى قابلا oY‏ يفهم 
ویصنف . وأن oud‏ العلافات بيئه وبين غيره من الاشیاء . ولن مول 
ما يتسم به العمل الابداعی من الجدة دون هذا اللصنیف s‏ أو دون 
تحديد موفعه من الاشیاء الأخرى ؛ لان الجدة فى ذاتها تعنى أن الشیه 
مجارز لكل التصنیفات إلا الصتف الذی ینتمی إليه . وهو الإبداع . 
ومن جهة آخری فان معنى المدة فى العمل الإبداعى يزداد وضوحا 
علدما يضاهى هذا العمل بغيره من الاعمال . ويصبح السمة المیزة 
لعلاقته بها . 


وشرط المعقولية فى العمل الإبداعى . وما یستتبعه من قابلية للفهم 
والتفسير . ما يؤكد الوجه المعرفى للعمل الإبداعى . سواء Udal‏ فى 
تفسیر هذا الوجه Gall‏ بالفكرة القائلة إن المبدع بستکشف حقائق 
الحياة . أو قائق جديدة فى الحياة , نتيجة انبماكه الحميم فيها 
وتعمقه al]‏ أو Udel‏ بنظرية البزوغ التلقائى هذه الحقائق فى عقل 


جدلية الإبداع والموئف gall‏ 


كذلك درج الئاس عل أن يضيفوا إلى شرط المعقولية فى العمل 
الإبداعى شرط القيمة ؛ وهى فى هذه الحالة قيمة معرفية بصفة 
أساسية . ويذهب هاوسمان إلى أن ١‏ المعقولية فى ذانها مشل قيمة 
معرفية OM‏ . ومع ذلك فلا يمكن أن يكون الوضوح هر القيمة 
الوحيدة للعمل الإبداعى . حتى وان كان يمل قيمة معرفية . ذلك 
ob‏ القيمة المعرفية فى العمل الإبداعى عل وجه الخصوص U|‏ تتحفق 
من خلال مايحدثه العمل لدى متلقیه من الدهشة a‏ وما ينطوى عليه 
من الفاجاة . ذلك بان الاثر الناشىء عن العمل الإبداعى ليس معرفيا 
بحتا . ولکنه - كما سبق القول ‏ معسرلى جمالى فى الوقت نفسه , 
فالدهشة إذن . أو المفاجأة . نتعلق بالمعنى من خلال الشكل الى 
يصنع إطاراً لهذا المعنى . وربا كان الإبداع فى « الاستعارة » مثالا دالا 
عل تلازم القيمة العرفية والصياغة الحمالية فى العمل الإبداعي . 


من هنا اختلفت القيمة فى الاعمال الإبداعية التى تنتمى إلى العلم 
الصرف عنبا فى الاعمال الإبداعية الفنية ؛ فالكشوف التى تتحقق فى 
مجال تلك العلوم تكتسب قبمنها من الدور الذى تؤديه فى تطور 
النظرية العلمية ؛ فقيمتها إذن ليست لصيقة بها . ولکبا تتمثل فى 
الرظيفة ات تؤديها . وهی قيمة تنتهى عندما تترجم هذه الكشوف فيا 
بعد إلى تكنولوجيا » ای عندما تدخل فى Jue‏ التطبيق . أما القيمة فى 
الاعمال الإبداعية الفنية فا فى الأساس قيمة لصيقة ببده الاعمال ۱ 
وهی كذلك قيمة مكتفية بذائها . 

وفى هذا الإطار من التفكير يصبح الإيغال فى الغموض فى العمل 
الإبداعى فيمة سلبية » حين يكون معطلا لوظيفته المعرفية لدى 

يذكر نوفيكوف أن و جوركى سبق أن لاحظ أن الرابط بين الانطباع 
والصورة فى شعر باسترناك هزيل . وغالبا ما يستغلق عل الفهم . وفد 
قال محاطبا باسترناك : ( بعرو أحيانا شعور حزين بان سديية ah‏ 
تطفی عل قوة نبوغك الإبداعى ۰ وتنعكس لى شعرك فى شكل سديم 
Ble‏ وتتافر ) . ومن الحتمل أن باسشرناك نفسه كان عل وعى 
بذلك . وأنه حاول أن يتغلغل فى سديم الانطباعات ليصل إلى جوهر 
ظواهر الحياة Lat,‏ 


ويقول نوفيكوف Lat‏ عن الشاعر بلجاكرف Bulgakov‏ : « إن 
الغموض فى رؤ ية الم 6 حصوصا عندما یکرن تکریسا AY‏ ماهو 
جدبد » قد ثبت أنه ضعف فى ذلك الشاعر القُلْب والوهوب ١‏ فقد 
أفضى ذلك منده إلى تنانضات داخلية » وأضفت سديية الانطباعات 
السطحية الغموض عل امتلاكه للتغيير المدرى العميل CG‏ 

ولسنا الآن بصدد مناقشة قضية الوضوح والغموض ؛ لان الراغبين 
فى الوضوح كالتفبلين للغموض يستوون جميعا فى الاعتراف بوظيفية ' 
الإبداع a‏ وان اختلفت الوظيفة لدى الفسريقين . فالرافبون فى 
العقولية يتحدثون اساسا عن الوظيفة المعرفية . والمتقبلون للخموض 
بتحدئون عما يحدله العمل الفنى من لذة أومئعة . وسوف ينعكس هذا 
الانقسام عل الموقف النقدى . على نحو ما ستری وشيكا . 


۱۳ 


عز الدین اساعبل 


۳ 


وتمهيدا للدخول إلى الوقف النقدی من الابداع ( الفنى ) نود أن 
نتوقف لنشخص انجاهین متبایشین فى النظر إلى العمل الإبداعى : 
أحدهما يدحو إلى التعامل مع هذا العمل برصفه كيانا مكتملا [By‏ 
بذاته , وأنه هو موضوع نقدنا أو ما نصدره بشأنه من حكم 6 دون 
اکتراث لعملية الإبداع نفسها gil‏ قام بها المبدع ۽ أى دون التفات إلى 
نشاطه الابداعی الذی at‏ ذلك العمل . وتبعا لذلك فإن السؤال 
عمن أبدع العمل ؛ أو عم إذا كان الفسان ملهیا أو مدعا أو حتى 
عبقربا . وعما إذا كان قد عاش أو ل يعش الشعور أو الفكر الذى عبر 
عنه |نتاجه - کل ذلك وما شابه لا تعلق له بادراکنا تلعمل وتقويمنا 
إياه » لا سییا أنه ما دام هذا الإدراك أو التقويم متعلفا بالعمل فإنه 
بنبغى ‏ منطقيا ‏ أن يفوم على أساس ما بشتمل عليه العمل نفسه ۰ أو 
ما تمنحنا thy}‏ . 


إنك لاتستطيع ببساطة أن تتذوق عملا فنيا أو ننقده على أساس 
ما فد يضمره . وإذا كان مثل هذا التذوق أو النقد مکنا فان حكمنا 
لا ينطبق عل العمل بل على شىء بقع خارجه . 


هذا هر انجاه عدد من فلاسفة الجمال فى العقود الاخبرة من هذا 
القرن . 


أما الاتجاه الثانی فهو ذلك الذی بری أن فصل العمل الابداعی عن 
مصدره لا يسمح بإدراك سليم لما يتحقق فى العمل نفسه من إبداع ۱ 
OY‏ الإبداع ليس صفة أوخاصية للعمل الفى » وإنما هر مفهوم يتعلق 
اساسا gar‏ الفعل ( oll‏ اللاتیی لكلمة يبدع create‏ هو 
gat a creare‏ أن بصنع )237 . ربا أن العمل الفنى نتاج لفعسل 
الابداع فان تذوف هذا العمل والحكم عليه لابد أن يأخذ فى احسبان 
النشاط الابداعی الذی شکل هذا العمل . وهذا النشاط الذى هو 
gL‏ المحل الاول ‏ لانه لا إبداع بغير خيال ‏ هو الذی یتشکل وفقا 
له كيان العمل الإبداعى . ونحن حين تنظر فى العمل الإبداعى 
لا يكفينا جرد النظر لكى ندرك ما فيه من إبداع » كبا لا يكفى ذلك 
لان نتذوقه رنحكم عليه بوصضه كذلك . Wy‏ ندرك أن العمل 
إبداعى عندما نعاين أثر النشاط الإبداعى فى هذا العمل . ولن يكون 
ذلك ميسورا إلا إذا رجعنا إلى المصدر أو الأصل SI‏ صدر عنه 
العمل . وهناك ينضح لا أن النشاط الدى يقوم به المبدع فى إنتاجه 
لعمل فنى يمتلف فى نوعه عن ذلك النشاط العادى أو المألوف لنا فى 
الحياة العملية ومن ثم كانت الأشياء التى بنتجها المنان البد ع ممتلفة 
عن سائر الأشياء ؛ لانه بنبع فى صنعها طريقة ها خحصوصینها . فإذا 
مائم إنجازها عل هذا الاساس تجلت فيها مزايا ليست لغيرها من 
الاشياء . وهذه المزايا هی النى ينبغى لنا إدراكها عندما نتصدی‌للحکم 
عل العمل pill‏ ؛ وهی نفسها التى تجملنا نرى فيه أنه عمل إبداعى ۱ 
فهو عمل صدر نثيجة لمارسة إنسان ما - نسميه الفئان ‏ لنشاط من 
نوع حاص ۰ وبطريقة حاصة . 


sit 


يقول متياس : « إن الفنان عندما يبدع عملا فنيا فإنه بنتج بذلك 
موضوعا جماليا . وهذا الموضوع لیس شیا ميعا ولکنه بمثل واقعا إنسانيا 
حيا ؛ فهو نسیج من gall‏ . ومن خلال عملية الإدراك الجمالى 
يتكشف ذلك gall‏ ويستمتع به . ولكن إذا كان وجود النشاط الفی 
هو الذى يشكل وجود الوضرع الجمالى ؛ ألا تستطييع عندشذ of‏ 
نتحدث - كما صلع كرونشه - عن العلاقة « العضوية » بين العمل 
الفنى ويحتوى الإبداع gill‏ ؟ ومن جهة أخرى ٠‏ ألسنا فى استمتاعنا 


.| بالموضوع الجمالى وتقوينا إياه نستمتع فى الوقت نفسه با أبدعه الفنان 


خلال شاطه فى انتاج العمل gill‏ ونفرده LOM)‏ ريففس هذا 
التساز ل متياس إلى حقيقة أن مصدر العمل الفنى أو أصله لايمكن أن 
ينفصل فى منظور التلقی عن العمل نفسه > الذى استری أخيرا كيانا 
فالا بذاته . وهو يقول : « إن هذا المصدر يشير إلى منبع العسل 
gäll‏ آر كيانه , أو طبيعته » ای إلى جوهره CN‏ 


وعل أساس من هذا الاعتلاف البدئی فى النظر النقدی إلى العمل 
الابداعی . بين أن يكون هذا العمل LLS‏ قائها بذائه ومستفلا Wels‏ 
عن مبدعه وعن نشاطه الإبداعى . أو أن یکون له شخصینه وملاحه 
الخاصة بقدر ارتباطه باصله أو مصدره - على هذا الاساس تختلف 
المارسة النقدية کذلك . 


وستحاول الان أن نصنف هذه المارسة ونفا للاسترانیجیتین 
الختلفتین اللتين توجهانها . 


- \ 


الاول تنطلق من مبدا أن العمل الابداعی لابد أن بنطوی على 
معنى واضح ودد » له تعلق بالحياة ۽ وله مغزى بالنسبة إلى متلقيه + 
وشدرج نمت هذا البدا ويستوى فيه أن يفال إن العمل الفی 
د يعكس ؛ صورة للحياة ٠‏ أو صورة ممكنة ها . أو أنه « تعبير» ذال 
ve‏ أو أنه حوار أو د جدل » معها ؛ فهده المنطلقات الثلاثة ؛ الى 
رما خصت نطور النظرة اللقدية فى تاريخها الطويل إلى ما قبل زمن 
الحداثة الراهن , تلتقی جميعا عند جملة من الافکار العامة : 


أ أن العمل الابداعی کیان مغلق » من حيث انه مکتمل ٠‏ 
معنى وصياة . 
ب ‏ أنه واقعة تاريخية ؛ بمعنى أنه إضافة إلى سياق متصل من 
الاعمال الإبداعية . 
جه أنه قابل للتصنیف . 
د ‏ أله يؤدى وظيفة معرفية جالية » بما یکشف عله من حقائق 
شعورية أو فكرية . أو شعورية /فكرية ٠‏ صيغت بطريقة 
ها حصوصیتها . 
tue‏ يتعلق بمنشئه بقدر ما بتعلق بالرافع ويستشرف 
الستقیل t‏ نهر ینطوی عل ثقة فى الحياة . حتى عندما 
يبدو أنه يضيق ما ذرما . 


و أنه با يحمله إلى المتلقى من کشف جمالى قاق الحياة برد 
فى نفس هذا المتلقى ضربنا من المتعة ٠‏ يمكن أن يسمى 
١‏ متعة التعرف الجمالى » . 

هذه الأفكار العامة » التى تلتئم فى مبدأ عام موحد ها : تعد 
محددات لثلك الاسترانيجية النقدية القی ظلت تؤطر المارسات 
النقدية عل الساحة حى ظهور جماعة النقد الجديد فى أمريكا » 
التى مهدت لظهور الحدائة على المستويين النقدی والإبداعى » بل 
لعل هذه الاستراتيجية مازال ها بعض النفرذ . عل الرغم من 
جهارة صوت الحدائيين هنا رهناك . 

والأعمال الابداعية التى ظلت طوال السزمن + ومازالت حى 
اليوم » نستجیب فذه الاستراتيجية النفدية , هى تلك الأعمال 
الى يمد فيها الناقد مصدافية لتلك الجموعة من الأفكار العامة أو 
لمعظمها عل أقل نقدير . وهی عل الجملة الأعمال الى تقبل 
التفسير . وهذا ما يمكن هذه الاستراتيجية من الوصول إلى هدفها 
الاخير e‏ وهو بناه نصورات كلية وأحكام عامة . 

يقول کر پستوفربتلر : 

٠‏ فى الاعمال الفنية النى تنحو نحوا وافعيا تتولد اللذة لدينا من 
جهة أن هله الاعمال تشبه ما عشناه أوما يمكن أن نعيشه فى تجربتنا 
الحيائية . وس ثم فان كل ما يلذنا فى هله الاعمال يتعلق اساسا 
با نمده ممتعا فى الحياة ذاتبا . ونحن ثقرأ هله الاعمال موجهين 
برغباتنا فى أن تاخذ العدالة - عل سبيل الثال - مجراها فيماقب 
الجرم ٠‏ أو فى أن بنتصر كل ماهو أصيل عل ما هر زائف . أوفى 
أن ينفى ماهو جمبل كل ماهر فبيح ۰ أو ف أن يمل الامن 
والطمانينة محل الخوف والضياع ؛ أو فى أن تتكشف الحقيقة آخر 
الامر . ویعود النظام أو التوازن لیحل محل التشنت والاختلال . 
رصحیح ut‏ لانمیش J‏ هذه الاعمال الوانع نفسه ‏ بشخرصه 
واحدائه واشیائه الختلفة . كا نعيش فى حباتنا اليومية a‏ وأن هذه 
المعايشة ما نتم من خلال النص الذى ثقرؤه ؛ أى من .خلال 
au‏ ؛ ومع ذلك فان ذلك الطراز من اللدة التى نستشعرها ونحن 
نتفدم فى القراءة حتی ننتهی من الممل كله اما يؤ ول فى معظمه إلى 
تلك الاشياء النى نعيشها من خلال العمل فى آذهاننا ؛ والتی نلتقی 
مع رغباتنا وتوقعاتنا » ومد خارفنا . وهذا الطراز من الاعمال 
الفنية يتقبل التفسير الذى برى فيها بنبة منتهية ومتماسكة i‏ 
ويستجيب بذلك للاسترائيجية النقدبة الى تسعى إلى بناء 
تصورات كلية واحکام عامة 0" , 

وحين يواجه الناقد هذا الطراز من الاعمال الا بداعية فإنه BY‏ 
عناء فى التعامل معها ؛ فهی تلفی بنفسها بين يديه فى سماحة e‏ 
ولا نتطلب منه AST‏ من أن يعمل فيها بمنهجية واضحة الابعاد 
محددة المعالم a‏ بستخدما الادوات المتاحة فى هله المنبجية . 

والشىء الذى Ke‏ أن پژخذ عل هذه الاستراتيجية هوأنها- 
فى بعض ممارساتها - تنتهى إلى نوع من الاخنزال للعمسل 


جدلية الإبداع والموقف النقدي 


الز بداعی ‘ يتم فيه التركيز على محتوى العمل ؛ ومدى استجابته - 
أو عدم استجابته - لمطالبنا فى اطمياة . فى إطار الاعراف والتقالید 
القارة فى ممائرنا . 

ربدهی أن العمل الإبداهى ليس جملة من الافکار النى يمكن 
استخلاصها وترکیزها d‏ حیز دود ١‏ ولا لا كانت هناك حاجة 
بالبد ع إلى المساحة التى شغل بها عمله . وقد كان العقاد واقعا فى 
دائرة هذا التصور حين كان Slay‏ عن الرواية فيكرر دالا قوله : 
نبا كالخرنوب ؛ قنطار مى الخشب ودراهم من السكر . ودراهم 
السكر هذه هی ALS‏ عن الخلاصة المركزة للعمل الإبداعى 
الروائى الطويل . أى الفكرة أو مجموعة الافکار النى بختزل الناقد 
العمل إليها . ويحكم عليه وفقا لها . وهلا مالايتقبله مبدع الرواية 
بسماحة ؛ فقد سثل نولستوى ذات مرة عما بعئيه برواية Ula‏ 
كارليا » فكان جوابه : إننى لو حاولت أن أقول كل ما أعليه ده 
الرواية لا عدت کتابتها مرة أحرى . وسوف أكون متنا للنقاد إذا 
هم استطاعوا أن يكتبوا عنبا مقالا فى صحيفة ۳'١‏ وهلا معناه أن 
تولستوی بری أن عملية اختزال الرواية إلى بضعة أفكار سوف 
تكرن على حساب الرواية . وهو يترك هذه المهمة للنقاد . ماداموا 
هم راغبين فى ذلك . وكلمة الامتنان فى عبارئه لیست سوى قناع 
مهذب للاستتکار . 


-Â = 


هذا فيا بتصل بالاسترانيجية النفدية الارل ؛ النى يمكن أن 
نصطلح عل تسمینها الاسترائيجية التقليدية . ما الاستراتيجية 
النقدية ASW‏ ؛ استراتيجية الحداثة » فالبداً الاساسی الذى 
ننطلق منه ‏ فى منظورنا ‏ وتتعلق به جملة الافكار الاساسية الق 
ارتكزت عليها وروجتها . إما يتمثل فى القول بالکتابة 
Awecriture‏ من الإبداع . لقد توارت فى هذه الاسترانيجية 
فكرة الإ ہداع بكل ما يتعلق ببا وما يترنب عليها من نشاط نقدی ۰ 
واصبحت الكتابة / النص ھی wr‏ البحث والنظر . ونوشك 
كلمة« الإبداع» ومشتقاتبها أن تکرن منبوذة من معجم النقاد 
المشتغلين بالكتابة / اللص . 

إن مفهوم الکتابة - بدیلا من الإبداع ‏ قد قوض AIN‏ 
الاساسية للاسترائيجية النقدية التقليدية ۰ بطرحه أفكارا منافضة 
ها يمكن of‏ نتمثلها فى OW‏ : 


١‏ العلاقسسة الفترضة بين العمل ومنشثه تنقطع Wily‏ بينهها 
بمجرد ظهرر هذا العمل إلى الوجود . 

ب - منشى ء النص ليس له وجود سابق عل هذا اللص Uly e‏ 
هو بولد معه فى أثناء كتابته ٠‏ ويتوارى نبائیا( يموت ) بعد 
ميلاد النص . 

ج ‏ النص بعد ذلك يوجد بقارئه . الذى يمل محل الکاتب فى 
كل قراءة » ويتعدد بتعدد فرائه . 


هز الدين Jakel‏ 


د هذا النص ]ما أن بكون قرائیا » نستهلکه القراءة فلا يعاد 
تحققه معها . وإما أن يكرن كتابيا . gas‏ أن القارىء يكتبه 
مرة أخرى فى كل قراءة . 

هب ليس للئص معنى محدد ؛ فليست هناك بؤرة مركزية 

بتمحرر حوشا هذا المعنى » ولكن هناك دائما لعب 


للدوال . واندياح للمعنى نتيجة لذلك a‏ إلى غبر نهاية" 


وبلا حدود . ومن ثم تنتفی قابلیته للتفسير الغبائى . 
و انتفاء أى علاقة بين هذا التفسير وقصدية منشىء العمل + 
والإرجاء EWI‏ للدال . 
ز - وحدة النص لا تتمثل فى مصدره » بل فى الغاية الى يتجه 
إلبها ( انتهاء المرجعيات ) . 


إن اللغة فى النص الاد - كما يفول لابتش مقتبسا من بارت هی 
التى تتکلم ؛ وم بعد المؤلف هو ذلك الصوت الکامن وراء العمل ؛ 
المالك للغة s‏ ومصدر الإنتاج 5 إن « وحدة النص لا تتمثل فى مصدره 
بل فى الغاية التى يتجه إليها » . إننا ندخحل فى عصر القارىء ؛ ولن 
يكون مثيرا للدهشة أن « مولد القارىء لابد أن يكرن على حساب 
موت الژلف ‏ . رکضی لایتش فى الاحالة عل بارت فيورد قوله : 
« المظنون أن المؤلف هو الذی بصنع مادة الکتاب ؛ وهذا يعنى أنه - 
أى المؤلف ‏ برجد قبله » وین ويعان ويعيش من اجله e‏ واه فى 
علاقة سابقة بهاتمائل علاقة الاب بطفله . وعل النقیض التام من هذا 
يولد الکاتب Scriptor‏ الحدث فى الوقت نفسه الذى يولد فيه النص» 
ولا يكون له بحال من الاحوال وجود سابز, هلل الكتابة أو مجاوز 
ما۳ , وهكذا نستبعد p‏ أنا » الژلف أو د أنا idle‏ ع بالاحرى من 
هذا المنظور + فالنص » - كما بفول جول ٠‏ يفرأ دون نوقيع أبيه + 
ومن ثم يصبح المؤلف مؤلفا ( عل الورق Paper author‏ ) ویتحول 
السؤال عن صدق المؤلف ليصبح مشكلة زائفة » ما دام ال أنا الذى 
يكتب النص لا يكون نی ذاته قط سوى أنا ورقی Oh‏ . وقبل ذلك 
أشار لايئش إلى أن النص - من هذا المنظور لا معنى له حين يراد 
بذلك شىء ( مدلول عليه ) » أو مقصود e‏ عن طريق الألفاظ الى 
اشتمل عليها . وبدلا من ذلك بقال إن اللص بارس ( الإرجاء 
اللاجائى للدال ) . ولیس معنى هذا أنه يشير عل نحو ما إلى شیء 
لا يمكن التعبير عنه » والاصح أنه يعنى أن النص هو لعب للدوال . 
إنه شبيه بقطعة لغوية Sot)‏ ولکن بلا بؤرة مركزية وبلا CB‏ . 
وتعددية gall‏ التى لا يمكن اختزافا هى نتيجة علاقات النص UL dy‏ 
ومصادره المتقاطعة مع عدد pS‏ غير محدود من النصوص الاخری ٠‏ 
والنصوص المتداخلة ‏ التى يوضع هذا النص مها . إنه منسوج من 
نصوص مقتبسة دون علامات تنصيص » ومن مصادر وأصداء تبط 
فى النص من أحد طرفيه إلى الطرف الآخر » صائعة ضجة واسعة 
النطاق . حتى إن أى فراءتين له لا يمكن قط أن تتمائلا ۽ وإن أى نص 
بمینه ينحل فى نصوص كثيرة ۲" . 


لفد أجهزت المدرسة التفكيكية الفرنسية ( جماعة (Tel Quel‏ عل 
المؤلف . وقدمت النصية ( الكتابة (ecriture‏ بديلا من نظریات 


Ves 


الادب القائمة عل فكرة الحاكاة أو فكرة التعبير أو التعلیم 6 واحتفلت 
بالقارىء بدلا من الماشىء 5 وس ثم كان الفصل بين مقصد النشی* 
ومعنی - أو معان - النص » وكان القول بتفجر العمل وقد صار 
بسمی النص - مجاوزا المعنى الشابت أو الحقيقة إلى اللعب الذى 
لا يكف للمعان اللاائية المنتشرة عبر السطوح النصية ۰ أى إلى 
اندياح ladissemination‏ المان . وفى هذه الاحوال تبدو ISAT‏ 
النقد التقليدى . سواء قامت عل أساس دراسة سيرة المؤلف ٠‏ أو 
كانت شكلانية أو تاريخية أو بنيوية . أو اعتمدت عل نظرية التلفى - 
تبدو فاصرة إن لم تكن مقضنیا OO ale‏ 

وقد انتضی الامر ناقدا جهيرا مثل بارت أن يفرق بين نوعين من 
النصوص عل مستويين : فى المستوى الأول يفرق بين ما يسميه AEN‏ 
القرائى readerly‏ والنص الكتاى writerly‏ . أما النص الکتاں 
فهر الذى يستطيع القارىء أن « يكتبه » مع الکانب ١‏ وفيه YS‏ 
للدوال أن تمتد إلى ما UEY‏ . ويمكن أن تستثار اللذة فيه وأن تمارس 
فيا يشبه لذة الجماع . أما النص القرائى فلا يمكن إلا أن يستهلك + 
ولا يمكن إنتاجه . إنه يقرأ ولا يكتب + وهو يبرز فى بنية من الدوال أو 
فى اشکال محددة من gall‏ . وهو يتطلب فارثا وثورا غير متعد 
intransitive‏ وعاجزا جنسیا(*۳) . وف الستری الثال يفرق بارت 
بين ما يسميه نص اللذة ونص الغبطة . آما نص اللذة فهو ذلك الذی 
يحدث الاکتفاء والامتلاء ٠‏ ونح الانتماش اللحظى ؛ وهر النص 
الذى يخرج من قلب الثقافة ولا بنمصل عنما وهلا النص بتصل بنوع 
مريح من القراءة . وأما نص الغبطة فهو النص الذى يفرض حالة من 
الشعور بالفقد . والذى يزعج ( وربا وصل الامر إلى حد إثارة نوع من 
الضجر ) » ویزعز ع كل دعاوى القارىء التاريخية والثقافية والنفسية + 
وذوقه المتماسك » وقيمه وذكرباته , وينتهى بعلاقئه باللضة إلى 
ازمة۳۷) ۱ 


وواضح من هذا التصتیف أن النصوص الضرائية هی تلك 
النصوص ll‏ ننتمى إلى كتابها . والنى تدحو نحوا واقعيا وتولد اللذة 
فى نفوسنا - عل نحو ما رأينا من قبل من جهة أنها تحقق رغبائنا e‏ 
ونشبه ما عشناه أو ما يمكن أن نعيشه فى تجربتنا الحياتية . وهی بذلك 
موضرع جيد للاستراتبجية النقدية الأولى . أما الاستراتيجية النقدية 
الشانية فمن الواضصح أما تعلق بنوع آحر من التعصوص ۰ هی 
النصوص الكتابية » أر نصوص الغبطة . إنها التصوص الحداثية 
والتجريبية . خعصوصا المتأخرة منبا e‏ التی « تزعج » النافد وتجمله فى 
حيرة من أمره أو من آمرها GY t‏ لا حه الرکز الدال الامساسی 
للعمل فى مجمله . از ja‏ إنه لایستطیع أن يستكشف فيها هذا 
الرکز . ک| يصعب عليه أن بجد فيها ما يربط بيجا وبين الراقع 
الخارجى . لا عل مستوى الدلالة المباشرة أو عل مستوى الرسز , 
فالعناصر المشتركة فى بناء النص تبدو عندئذ كما لو کانت نسيجا J‏ 
فراغ 6 وکل ما يتحرك حرا فى اتجاه » حتى إن أى شرح يمكن أن يقوم 
به الناقد لأى منبا لن يفضى به فى الغالب إلى شرح متكامل للنص فى 
مجمله . ولن ينتهى به إلى الاستقرار وراحة البال . وكل الكتاب الذير. 


پنتجون أعمالا من هذا الطراز لا بستهدفون احداث ذلك النوع من 
اللذة التى تحققها الأعمال الأخرى ؛ ویصبح البحث مما تشتمل عليه 
هله الأعمال من للة ( إذا كانت تتضمن لذة على الإطلاق )رهنا 
باستكشاف جمالية خاصة بها © يسميها بتلر ‏ جمالية الافناح aesthe-‏ 
MYu tic of openness‏ ۰ ای جالية النص المفتوح دلاليا . الذی 
GY‏ لدلالانه . ولاحدود حدها . وعلى هذا النحر تقف و حمالية 
آلانفتاح » بوصفها الخاصية المميزة للكتابة اطحدائية ؛ والوجهة - من 
لم هذه الاسترانيجية النقدية ٠‏ فى مقابل ١‏ التعرف الجممالى » ۰ 
الذى يمثل هدف الاستراتيجية النقدية الاخری - عل نحو ما رأينا . 


عل أن هذا الطراز من الكتابة الحدائهة » اللى استتبم تلك 
الاستراتيجية النقدية a‏ لم ينشأ من فراغ ؛ فلم يكن الكتاب المدائیون 
بمعزل عن واقعهم ابمدید ۰ ومما وقع فى العام من متغيراث ٠‏ بل ربا 
كانت كتاباتهم نتيجة طبيعية لانضراطهم فى هذا الواقع ۰ 
واستبصارهم با جری فيه من حوطم . بقول بتلر : ذلا شك فى إن 
موقف مولاء الكتاب كان صدى لما طرأ عل العالم من اهتزاز فى 
القيم . وشك فى الحقائق » نتيجة لاختلاف نظام العا v‏ وصراع 
المعنقدات » حنى أصبح ما هو وهم وما هو حقيقة عل قدم المساواة . 
ومن هنا فقد هؤلاء الکتاب لفتهم فى كل نظام أو فلسفة أو بدا 
أخلافى أو عفيدة دينية أوما هر وجودى . فإذا هم كتبوا ‏ ولابد لهم أن 
یکتبوا - صارت كتابائهم ضربا من اللعب أداته اللغة , لا يقهم وزنا 
لتفالبد سابقة أو لاعراف أدبية قارة » أو يلبى رغبات فطرية مترائرة » 
أو یستهدف تحفيق للة لجممهرر المتلقين ۲۳۸ , 


وسواء UIST‏ هذا تبريرا هذا الطراز من الكتابة ام جرد تفسير له 
بوصفه ظاهرة ند اطرانها ال أنحاء كثيرة وبعيدة من المالم ٠‏ فان 
قيامه على أساس من اللعب ار باللغة فد استتبع من الناقد أن يتلقاه 
بلعب مائل ۰ بمعنى أن يلعب الناقد الدور نفسه مع النص ۰ فإذا هو 
ينشىء کتابة سرعان ما تصبح هی ذائها مرضع iol J‏ ؛ وتتساوی 
عندلذ النصوص الكتابية مع النصوص النقدية . الق أصبحت هی 
كذلك نصوصا كتابية . 


ات 


عل أن هذه الاستراتيجية الى راجت فى آسریکا فى العضدین 
الماضيين . خصوصا فى « مدرسة ييل » ۰ فد عرفت من التفکیکیین 
اامریکیین آنفسهم من رفض الضی معها إلى نباية الشوط . وحاول 
أن یکبح جماحها بعض الشی» . 

يقول جول : ١‏ يلوح لنا بصفة عامة آننا نعرف ما تعنیه تفسيراتنا ؛ 
ویبدو عل العموم أننا عل وعی كاف با تلزمنا به تفسيراتنا فى حدود 
با لدی املف من محرفة ومعتقدات ومشاعر وميول وما إلى ذلك . 
فهل نحن بخدع أنفسنا ببساطة فى اعتقادنا أننا عرف ما لعنى ۴ أم أن 
هله حالة من تلك الحالات الى فرض فيها على مفهوم ما مطلب 
مطلق ۰ هوى هذه الحالة مفهوم المعنى » أى معرفة ما نعنى . على نحو 


جدلية الإبدام والوئف النقدى 


تكون فيه لغتنا ‏ بحكم طبيعتها الخاصة ‏ غير فادرة على الوفاء بهذا 
المطلب »(۳۹ . ثم يسوق جول مثالا من واقع الحياة اليومية » نحدد 
فيه ما قصد إليه شخص ما e‏ كالحكم الذى يصدره | لحلفرن عمل 
متهم بجريمة قثل بانه قتل خمدا و يكن فى حالة دفاع عر. النفس ۱ 
فهؤلاء المحلفون قد أخذوا فى حسبائهم مقصد امتهم من فعل القثل ۰ 
ply‏ حون نطقوا بهذا الحكم كانت لديم فكرة واضحة للغاية عما 
نسبوه إليه عندما فرروا أنه ارنکب جرية القتل ول يكن فى حالة دفاع 
عن النفس . ثم يقول جول : « يترتب عل هذا أنه إذا كانت هناك 
علافة منطقية بين معنى النص ومقصد المؤلف فان هذا سیکون سببا 
كافيا لافتراض أن هناك نقطة محددة ينتهى عندها لعب الدوال ویتم 
تحصيل المدلول ٩:‏ . وهو يرى أنه من الصعب رؤية ای اختلاف 
من حيث المبدأ بين ما بحدث فى هله الحالة وفى حالة التفسير الأدي . 


وهكذا يردنا جول إلى العلاقة ہیں معنى النص ومقصد المؤلف ۰ 
رای أن اللعب بالدرال لا يمكن أن يكون مطلقا . بل لابد من أن 
تكون له حدود يتوقف عندها . 


كذلك فان بلوم - وهو من كبار التفكيكيين الأمربكيون ‏ فى الوقت 
الذى يرى فيه أن مقصد الشاعر بوجه العملياث الشعرية والتفسيرية » 
فإنهسسرى أن القصدية ‏ عل الرغم من مركزيتها ‏ ملفعة بالخموض ۰ 
ويقول , إن الصور علاقات بين ما يقال وما بقصد إليه عل نحوما ۱ . 
ووراء النص ( المتداخل ) tinter) ext‏ شم صوت الشاعر الذى 
Jat‏ قصده . ومن ثم فان الدات الفاعلة عند بلوم - كما يفول 
لاپتش - ما تزال dm‏ . وفى هذا عدرل صریح عن فكرة سوت 
ال لف واستبعاد أى فاعلية له فى العمل ؛ وفبه كذلك إقرار بقصبدية" 
للمؤلف . تکون فامضة ولکن الصور تنم عليها . 

كذلك فان جول قد انطلق فى مناقشته لنظرية التفكيكية من محاولة 
ol SA‏ من المارسة النقدية . بعیدا عن مجال نقد النقد ؛ لانه تبين 
أن النقد العمل الذى قام به « دی مان » مثلا . وهو أكبر المدافعين عن 
التفكيكية فى أمريكا . بتمارض تعارضا حادا مع معطياث نقد النقد 
عنده . aly‏ فى حلفیه هذه المارسة النقدية عند y‏ هناك مفهوم Al‏ 
العمل مؤداه أن ما aging‏ هذا العمل پرتبط منطقیا با قصد إلينه 
المؤلف ٠"‏ . وهو يقول فى موضع آخر . « عندما ينظر الره إلى 
الممارسة الحالية فى مراجهة النظرية التقدية . gm‏ ممارسة بعض أكثر 
المدافعين عن التفكيكية ثورية . فان سيطرة الفكرة « النقدية » هن 
gall‏ علينا لا يمكن إنكارها . وأكثر من هذا gil‏ أرى شاهدا ضئيلا 
للغاية على أن الممارسة النقدية مر بعملية حول تتغير فيها الفكرة 
« القديمة » عن المعنى فى العمل شيئا فشيثا حتی إن نفسير ( نص ) 
ما gall)‏ الذى يقصده بارت يصبح ؛ أو سيصبح فى الستفبل 
القریب , DLS‏ إبداعيا بصفة أساسية è‏ أى لعبا بالنصوص ١١‏ . 

ثم نقف أخيرا ‏ وقد طال الاستشهاد ‏ عند ما ينقله لابتش هن ردّل 
من ان د ميلر و دی مان يحاولان المحافظة عل وضع المؤلف ( حتى وان 
كان بوصفه فعالية ) ۰ رتیت فيمة اللغة الأدبية [ الشاکید من 
عنده ] . aday‏ العثاية ذاث الطابع الحافظ بالمؤسسة الادبية ١‏ الی 


۱۷ 


عر الدين اسماهیل 


؛ تتطابق مع ( تراث النزعة الإنسانية ) ٠‏ تضع الأدب فى صورة من 
الحكمة الإنسانية والقدرة الإبداعية ها تميزها وقداستها OE‏ , 


zia 

إن كل هذا النقد . أو کل هذه التحفظات - عل أقل تقدیر - يبين 
لنا إلى أى مدى كانت دعاوى هذه الاستراتيجية النقدية الحدائية 
موضع مراجعة من بعض أنصارها قبل أعدائها » وكيف أن هذه 
الدعاوى ‏ على الرغم من كل ما فيها من إغراء ‏ لا يمكن المضى معها 
إلى خباياتها ‏ إذا صح أن لها نهایات . 


ويكفى أن هذه الدعاوى إذا صحت فان فكرة التفسير الأدى تفقد 
مشر وعيتها التقليدية ؛ ولكننا إذا أخذنا بان هناك مبدعا . وأن هناك 
شيشا اسمه الإبداع الفنى . وان هذا الإبداع يفوم على أساس من 


الجدل بين المبدع والواقع والتاريخ > ويستشرف المستقبل ؛ وأن اللقد 
LUS pa‏ جدل مع هذا الإبداع با هو حامل لاهداف المبدع « وقابل - 
من ثم - للفهم والتفسیر- إذا أخذنا بذلك فلن يبقى لتلك 
الاستراتيجية النقدية الحدائية ارض تقوم عليها . 

إن الخيار واضح ماما ؛ وى تقدبری أنه إذا كانت هذه 
الاسترائيجية النقدية , التى هی إفراز لعالم ما بعد البنيوية . استجابة 
طبيعية لمعطيات زننبا على مستوى العام الغرى بصفة أساسية . فان 
المستقبل لن يكون فى صالحها ؛ لان العالم لابد أن يبحث لنفسه عن 
حرج من JW‏ الذى وجد نفسه فيه ؛ وعندئذ سبتغير وجه العام e‏ 
ریتفر وضع الإنسان فيه » وتنشا مع هذا التغير بالضرورة استراتبجية 
جديدة . لا يملك احد OW‏ إلا أن یکون جریثا ومغامرا ‏ ديد 
ملاعها . 
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۰ 


نحو أجرومية 


ya‏ الشعرى 


دراسة فى قصيدة جاهلية 


۱ - الشاعر والقصيدة 


الشاهر هو امرش الاصفر . وهو » عل ما استظهره الشيخان 
احد محمد شاکر وعبد السلام هارون رحمهما الله تعالی ۰ فى شرحهما 
للمفضلیات(۱) » ربيعة بن سفیان بن سعد بن مالك بن ضبيعة بن 
فيس بن علبة بن عكابة بن صعب بن عل بن بكر وائل . وهو ابن 
ای الرفش الاکر . وعم طرفة بن العبد صاحب العلقة 
المشهورة . 

وحدیث الشاعر فى القصيدة عن هند بنت عجلان ١‏ وهی 
جارية صاحبته فاطمة بنت النذر ؛ وله معهیا خبر طریف ورد مطولا 
J‏ شرح التبريرى للمفضلیات(۲ ۰ وذکره الشیخان شاکر وهارون 
فى شرحهیا عل سنة الاختصار(۳) . وما بنا تتبع وافعات الخر فى 
تفصيلاته ١‏ فليرجع إليه ثمة من شاه . 


۲ - النص 
قال المرقش الأصغر : 


سعد مصلوح 


وقد أخذنا النص فى الغالب الأعم عن شرح التبريزى ۰ إلا فى 
بيت واحد هو الخامس عشر ۱ وذلك قوله : 


تؤذى صدیفا . وثبدى ab‏ حزن مها وسهما ما نشیم 
إذ آثرنا عليه الرواية الواردة فى نشرة الشيخين » وهی : 
تؤذى صدیقا . ونبدی aD‏ نحرز سهیا lew‏ نشیم 
ویبدو أن الرواية فى شرح التبريزى نصحيف للرواية الرتضاة . 
أما شرح مفردات النص فقد dt‏ عن النشرئين جميعا e‏ بحيث 
نتم إحداهما الاخرى عند الضرورة . وهذا الشرح 6 وان كان 
لايغنى كثيرا فى هذا الفام » لازم بالقدر الذى يزيل الوحشة بين 
الفارىء وما تضمنته القصيدة من غريب . 


۱ - لابنة مَجُلانَ با لجو شوم لم يتعفين. والعهدٌ ندیم 
۲ - لابنة عجلان؛ إذ لحن معاً. Sh)‏ حال من الدهر (i‏ 
۳ - اضحت قفراً. وقد كان باق سالف الدهر أرباب جوم 
3 بادوا ‏ وفيت من بعدهم أحسبنى خالداء ولا اریم 
ه- LIL,‏ مجلان. سااصبرن عل حطوب. منشضت بالقدم 

ت تست تسد nee‏ 

yh )۱("‏ مکان بعينه . لم بتعفين : لم پدرسن . الرسم : الاثر بلا شخص ‏ والطلل : ما شخص من آثار الديار . 

(۳ ) اهجوم : جمع هجمة وهی القطعة من الابل ۰ أو المثة منبا . 


(4 ) أريم : أزول عن موضعی دابرح . ویرری : أحسب أن خالد لا آریم . 
( « ) القدرم : الفاس . 


سعد مصلوح 


4 سس ols)‏ فاها عفار Cts‏ نش من t ji‏ نالكاس n‏ 
d -y‏ کل ie‏ لما بفطرة م فيها L He‏ رهيم 
م لاتصطل السنار باللیل ی ولاتسوفظ للرادء بلهاء نووم) 


ete 


wo - ٩‏ اليل برق نامب وا Fat‏ عل اكا حيلم 
ات من بل gh‏ شوهداانمرن الهم. فالقلب سفیم؟ 
۱ وليلة بها iy‏ فد کررتبا على dme‏ المموم 


al A 2‏ طوفا حى القفتءكلؤها بعدما نسام السليسم 


ee 


۴ تبكى على الدهر» والدهر الذی اكاك « فالسدمسع His‏ هزيم 
—\t‏ تسرك اش هل تدرىه إذاماللت فى حبهاء نیم تلوم ؟ 
١‏ تؤذى Lig‏ وتبدى Lb‏ محرز سها w‏ وسهاً مساتشیسم 


ene 


5س كم من آخنی ‏ ثررة راییثه » حل عل ماله دهر pi‏ 
۷- ومن غزبز الحمسى ذى ia‏ اضصی e‏ وقد opt‏ فيه AS‏ 
۸- بينا آغو نما Sy)‏ رحولث شفوة ال نعيم 
و ب وبيلما ظاعن ذو j= aeit‏ رغلاء وإذ خسف المقيم 
ب Gilt,‏ غائل رن باابلة عجلان. من = انوم 


yoy 


. بروی كأن فیها عفار ثرئفا : أى فى فمها ویروی شن من الد . ويروى : صب من الدن » والدن خنيم » أى مختوم , العقار : الخمرة‎ ) ٩( 
, القرفف : الذی يصيب صاحبها من شرببا رعدة . نش : صوت عند الغلیان . الرذوم : السائل‎ 

(Y)‏ المقطرة : الجهسرة » والكباء : البخوراو العرد . هيم : ماه حار لحم به 

)٩(‏ ناصب :من بلج رو ممق لضب لى يعي [النظر إلية. . ویرری اضب : أى بعيد ويروى : دائم . الحميم : القريب 
الذی نوده وبودك . 

. نسدى :ی إليه » مرهنا : أى بعد ساعة من الليلاشمرن : تن أو صار مثل الشعار لى‎ )1١( 

(۱۲) أكلؤها : أرعى نجرمها . السليم : اللديغ 

(۱۳) الشن : القربة الخلق ٠‏ افزيم : المتكسر أو الفربة المتشققة . 

+ يقول : إنك فارغ بطال » لا تصنع شين‎ ١ الظنة . النهمة . تشيم : ندل فى الکنانة . والشيم من الاضداد , وه ما قبل تشيم : زائدة‎ )٠١( 
. إنما آنت كرجل يسل من کنانته سهیا ویدخل سها‎ 

. الكثرة . خشوم : أصل الغشم الظلم‎ AV) 

(۱۷) الحمى : ما منم وحفظ . ذى dae‏ : ای معه من چنمه ويحفظه . الکلوم : جع كُلّم . وهی الجراحاث ؛ أى أثر فيه الدهر ولم يبال بعزنه 
ومنمته . 

, ویروی : انقلبت شقرة‎ (VA) 

)۱٩(‏ الشقة : السفر البعيا wily.‏ : بينها الرجل مسافر إذ حل رحله وأفام ؛ وبينها الرجل مقیم إذ سار أى ليس الناس عل حالة ؛ بصرنهم 
الدهر + ga‏ هذا lly‏ هذا » ٠‏ ويظعن هذا ویقیم هذا . 

(۲۰) یغوله : يذهب به . الحتوم : جع حتم وهو القضاء . 


۳ فانحة ومهاد 

Las‏ طريقان LANS‏ وارد عند الدخول إلى عام هذا النص 
الادبية فيه » ومن الحصائص التى تؤدى بها کلماته ومبائيه الصياغية 
والضمونية وظيفتها فى الفعل . و نحفيق التفاعل الحميم بين متلقيها 
ومبدعها . فأما الطريق الأول فیقرم عل تقديم صياغة مفصلة e‏ بين 
بدی التحليل ؛ نستبين به الأسس النظرية النى يتكىء عليها اللدرس ۰ 
والقولات المبجية الفاعلة فى التحليل » وعل ما يستدعيه ذلك من 
تعريف بالمصطلحات المستخدمة فيه » وبالانئهاء المدرسى الذی بشکل 
العقبدة العلمية للباحث » ثم الدخول ۰ بعد ذلك كله ؛ إلى عالم 
النص لإعمال المج فيه 6 والتحفق من جدوى أسسه ومفرلانه فى 
الكشف عن خبى b‏ التصورات الباطنة فيه وهيثائبا والعلافات القائمة 
بينها . وتهلياتها فى ظاهر النص . أى فى تشکلاته اللغوية . وما به 
يكون فعلها وانفعال المتلقى بها . ذلكم هو الطريق الأول . 


وأما الطريق الثانى فيعمد سالكه إلى النص بلا واسطة » مفترضا 
فیام الاساس الهجی ۰ روضوح الاننماء المدرسى . وانضباط 
إجراءات التحلیل فى صدر العلم السابق هل التحليل لدى الباحث . 
وهنا تختفی الصياغة المفصلة المبيئة عن كل ذلك 6 ولا يظهرفى الدرس 
إلا جلبانه وآثاره » وتشرك للفاریه - حینشد - مهمة الاستتباط 
رالاستدلال ‏ والتهدی إلى الهاد الشظری الذی صدرت عله 
الدراسة s‏ والحكم ۰ من ثم ٠‏ عل کفاءته وجدراه . 


ولان كلا الطريقين له من الجدوی والمحاذير مایجمل الثردد lets:‏ 
واردا ٠‏ فقد حار الباحث ید بسلك حين أراد المغامرة بالدخول 
إلى dle‏ هذا النص الجاهل الأسر » ثم يصوغ حاصل هله المغامرة 
نمث عنوان ١‏ تجربة نفدية » . وهو عنوان يقترحه هذا المنبر العلمى 
abt‏ ليكون عنوانا جامعاً بين البساطة والنطورة فى آن معا . 

ولعلنا ببدى من هذا العنوان jy‏ هذا القام ۰ أن نكون أميل إلى 
ارنکاب الطريق الثان . بيد أن ذلك لا يعفينا من بیان كاشف عن 
جوهر الاساس اللسان الذى تستند إليه هله المعالجة 6 جاعلا من 
مواجهة هذا النص سائحة نؤكد من خلاها ما سبق أن طرحناه من 
« ضرورة العمل على إرساء منیج لسان فى نقد الادب العرى » يكون 
فيه النص . أو الخطاب yall‏ هو موضوع الدراسة » ويكون ميج 
الدراسة فيه لسانیا بالفهوم العلمی لهذا الصطلح Oy‏ 


وهنا نجزم باننا فى حاجة . لکی نرسی هذا المنبج » إلى ما بشبه 
تغيير القبلة البحثية » وذلك بالانتفال بالنحو Gall‏ ( واللسانیات 
العربية بعامة ) من طور ظل فيه حبيس أسوار اللجملة , أى الكلام 
افيد فائدة يمسن السکوت عليها » إلى طور يكون فيه النحو( بالمفهوم 
الواسع للمصطلح ) قادرا برسائله عل محاصرة النص ررصفه e‏ 
والكشف عن علافانه الق تنحقق با نصية النص بما هو حدث تواصل 
سرکب ٠‏ ذو بنية مكتفية بنفسها e‏ قادرة على الافصاح والشائير 
والفعل . 


الحو أجرومية ae‏ الشعری 


لقد استظهرنا فى غير هذا المقام « أن النمط التقلیدی السائد فى 
دراسة النحو العربى وتدريسه بمدارسنا وجامعاتنا لیس هر الممكن 
الوحيد » عل ما يعتقده کثیرون بادی النظر . إنه . فيا ثرى : ليس 
إلا واقعا علميا Lede‏ - بل إن علینا - أن نجاوزه إلى واقع علمى 
جديد . لقد استنفد هذا النحو أغراضه . واستهلك نفسه a‏ أو 
استهلكه أصحابه » درسا وتدريسا » بعد أن انضجه أسلافنا حتى 
احترق » kys‏ به نحن إلى نفق مظلم » محال معه أن نضيف إليه 
جدیدا إلا بإدراك هذه الحفيقة ٠۲‏ . ورأينا فى ذلك « أن مكمن pa‏ 
فى قضية النحو العرى بنجارز انعدام التحليل النحوى للتصوص إلى 
عدم إحساس الحاجة إليه أصلا ؛ مع أننا aay dag‏ اللقلة PES GAP‏ 
من الحروج بالنحو العرى ما لجس أنه أزمة آخذة بخناقه . كابحة 
لدوره الفاعل فى دراسة العربية ونتاجها وإسداعاتها الأدبية 6 حين 
ارتبط بغاية ضئيلة نحيفة GUY‏ بجلاله وثرائه ١‏ ونعنى بها عصمة 
للسانمن الزلل . وليته فد وفق إلى القيام بها على النحو المأمول )290 . 

وهذه الدراسة هی ماولة اول لامتحان جانب من الفروض 
والإجراءات الى تشکل eu‏ فكرة أجرومية النص text gram-‏ 
mar‏ ر = نحو النص = لسانيات «(text linguistics yall‏ عل 
النص yall‏ ( فى الشعر خخاصة ) . ولا يخفى ذا يمف بتلك الغاية من 
صعوبة يتصل بعضها بمفارقة المعالمة للمألوف والمتوقع ۰ وبعضها 
بتطويع أجرومية النص با هى إنجاز لسال معاصر لدراسة نص AP‏ 
أولا ؛ وشعرى ثانيا » وجاهلى ثالثا . وهى صعربات متراكبة بعضها 
فوق بعض . وبتصل بعض ثالث بضرورة إقامة نوع من اللمسور 
الواصلة بون هذا النمط الوافد من التحليل والموروث النحوى ؛ إذ US]‏ 
نؤمن « أن البدء من الصفر المبجى فى هذا القام يعنى إهدار أربعة 
عشر قرنا من النتاج اللسان المتميز » الدى هو إنجاز قوم من أعلم 
الاس بفقه العربية » وأسرار تركيبها . وذحاثر تراثها . وما بكون لنا 
حقا . إذا كنا من Jal‏ الالباب . أن نلوى رژ وسنا إعراضا عن كنوز 
هی عمر هله UM‏ وبرکب جوهری من مرکبات OAS‏ 


yal -t‏ والئصية 
ولدت أجرومية yal‏ من رحم البليرية الوصفية الفالمة عل 
أجرومية الجملة فى امریکا » وکان مقال زیلیج هاریس Zellig Har-‏ 
ris‏ تلمیذ بلومفیلد وأستاذ نشومسكى ثم مريده فیا بعد عن « تحلیل 
نطاب ¢ à Discourse Analysis‏ من معام الطريق فى هذا 
ley‏ ثم شهدت اللسانیات مند منتصف الستینیات فى أوربا 
ومناطق آحری من العالم توجها فويا نحو الاهتراف بأجرومية اللص 
بدیلا موثوقا به لاجرومية الجملة . وفتحت للدرس JLI‏ منافذ كان 
ها آبعد الاثر فى دراسة اللغة ووظائفها اللفسانية والاجتماعية والفنية 
وال علامة . ول يكن عجبا أن تحاول الدارس اللسانية . على اختلاف 
منطلقاتها وغاياتها وإجراءاتها . أن نفدم طرزها وصیفها ومدظومة 
مصطلحاتبا المميزة ها فى هذا المضمار . ول يكن بد - مع تعدد 
الدروب والتفافها فيها نحن بصدده - من اختيار تصرف به المراد من 
النص؛64؛والتصية textuality‏ . ای ما به يكون الكلام نصا . وقد 


jor 


سعد مصاوع 


آثرنا هنا أن نعتمد تعريف"روبرت OY!‏ دی بیوجراند Robert Alain‏ 
ude Beaugrand‏ ر » ولفجانج أو لرخ دریسلار Wolfgang Ulrich‏ 
ا » لفهرم النص ؛ من حيث إنه ١‏ حدث تواصل com-‏ 
municative occurence‏ » , يلزم لکونه نصا أن تتوافر له سبعة 
معابيرللنصية مجتمعة ۰ ویزول عنه هذا الوصف إذا تخلف واحد من 
oda‏ العایر) 1 


cohesion السبك‎ )۱( 
coherence الحبك‎ (Y) 
intentionality التصد‎ (Y) 
acceptability القبول‎ (4) 
informativity ره ) الإعلام‎ 
situationality المقامية‎ (3) 
intertextuality التناص‎ (Vv) 


ويمكن تصنیف هذه العایر السبعة فى : 


(۱) مایتصل بالنص فى Layttext-centered ld‏ معيارا 
السبك والحبك , 


(۲) ما bay‏ بمستعمل النص سواء أكان | الستعمل منتجا أم 
متلقيا user centered‏ ۱ وذلك معیارا : القصد والقبول . 

(۳) ما بتصل بالسياق الادی والثقاقى الحیط بالنص ؛ وذلك 
معايير الإعلام والمقامية والتناص . 

ولا شك أن إعمال تلك المعايير السبعة فى تحديد ما به يكون الكلام 
نصا ما يعدل من نظرننا إلى التقابل المفترض بين مفهومى الجملة 
رالنص . ومن ثم يكون معيار الثمييز بين ماصذفات المفهومين بعيدا 
من أن بتحصر ف الک أو مطلق البنية النحوبة » وتكون الجملة 
النحوية ‏ التى نتوافر ها هذه المعايير السبعة نصا . أما سلسلة الجمل 
التى بتخلف عنبا أحد العایر المذكورة فلا تعد نصا » حتى وان نحقفت 
لها سلامة التركيب النحوى , 

ونحن معنیون هنا أصالةٌ باختبار المعيارين المرتكزين على النص فى 
ذائه » وهما معبار السبك وامحبك(۱) ؛ وسنلم تبعا با سواهما حين 
يقتضى المقام . ومن ثم كان لزاما أن نقدم بين يدى هذه الدراسة 
تعريفا بالمعيارين المفصودين بالدرس . أما التعريف با يدور فى فلكها 
من مصطلحات . أو بعلاقات الاعتماد البادل بي » فستلم به فى 
أثناء معابتنا للقصيدة ۰ بحیث بتلازم التعريف ببا مع إعمافا فى 
النص إعمالا تنجل به شبكة العلاقات المعقدة . الحاكمة عل هذه 
الفاهیم . 
cohesion Shed! . ۱ - 4‏ 

بحختص معیار السبك بالوسائل التى تتحقق بها جاصية الاستمرارية 
فى ظاهر النص surface text‏ . ونعنى بظاهر النص الاحداث اللغوية 
gil‏ ننطق بها أو نسمعها فى تعاقبها الزمنى ۰ والتی نخطها أو نراها با 


yot 


هی کم متصل عل صفحة الورق . وهذه الاحداث أو الکونات 
بتظم بعضها مع بعض تما للمبان النحوية , ولكنها لا نشكل نصا 
إلا ]13 تحقق لها من وسائل السبك ما Jag‏ النص محتفظا بکینونشه 
واستمراریته . ویجمع هله الوسائل مصطلح عام هر الاعتماد النحوی 
CY grammatical dependency‏ . ويتحقن الاعتماد فى شبكة 
هرمية ومتداخلة من الانواع هی : 

)1( الاعتماد فى الجملة 

(؟ ) الاعتماد فيا بين الجمل 

( ۳ ) الاعتماد فى الفقرة أو المقطوعة . 

( 4 ) الاعتماد فيها بين الفقرات أو المقطرعات 

( 0 ) الاعتماد فى جملة النص . 

أما الاشكال التى تنجلى فیها أنواع الاعتماد فكثيرة ٠‏ وسنعرض لها 
عند معالجة النص . 


intra-sentential 
inter-sentential 


coherence dl ۰۲ - § 

إذا كان معیار السبك مختصا برصد الاستمرارية المتحققة فى ظاهر 
النص فان معیار الحبك يختص بالاسنمرارية المتحقفة فى عالم اللص 
textual ۵‏ « ونعنى بها الاستمرارية الدلالية ال نتجل فى 
منظومة الفاهیم 5 درالعلافات 7۵۱201008 الرابطة بين هذه 
الفاهيم . وکلا هذين الأمرين هو حاصیل العملیات الإدراكية 
الصاحبة للنص انتاجا وإبداعا أو تلقیا واستیمابا . وبها ينم حبك 
المفاهيم من خلال قيام العلانات ( أو إضفائها علیها إن لم تكن 
واضحة مستعلنة ) عل لحر يستدعى فيه بعضها بعضا , ويتعلق 
پواسطته بعضها ببعض + 

ويمكن تعریف الفهوم concept‏ بانه حترى مدرك Cognitive‏ 
۸ ۰ يمكن استعادته أو ننشيطه بدرجات متفاونة من الوحدة 
والانساق فى العقل . آما الملاقات relations‏ فهى حلقات الاتصال 
بين المفاهيم . وحمل کل حلقة اتصال نوعا من التعیین للمفهوم الذى 
ترتبط به بان حمل عليه وصفا أو [Ke‏ أو تحدد له هيئة او شکلا . 
وقد نتجل فى شکل ررابط لخوية واضحة فى ظاهر النص 6 كما تکون 
أحبانا علاقات ضمنية يضفيها التلقی عل النص a‏ ویستطیع بها أن 
يوجد للنص مغزى بطريق الاستنباط » وهنا يكون النص موضوعا 
لاختلاف التاويل . 

وحين نقول إن الفهوم قابل للاستعادة والتنشیط بدرجات متفاونة 
من الوحدة والاتساق فى العفل - نکون فى مواجهة مباشرة مع قضابا 
نقع d‏ الصميم من علم النفس الإدرا اکی cognitive psychology‏ 
تتصل بالذاكرة بنوعیها : القصيرة short.term memory gull‏ 
والبعيدة المدى long-term memory‏ ۰ وتتصل کذلك بفضاه عمل 
الذهن mental workspace‏ . الذی يكن خلاله تنشیط الفاهیم 
والعلاقات لتشکل ما یسمی بالمخزون النشط active storage‏ . 
رهکذا یتصل منهوم اجرومية النص بجال معرفی زاخر بالنظریات 
والاجتهادات » عل نحو یضعب من مهمة الباحث a‏ ولکنه پزیدها 


إمتاعا وثراه . ولعلنا نلمس بعض جوانب هذا التلاحم الحميم بين 
الباحث اللسانية والنقدية واللفسانية عندما نعرض لدراسة معیاری 
السبك والحبك فى القصيدة الطروحة للبحث a‏ وفى هذا الشلاحم 
يتحت الاعتماد المتبادل بين المعيارين عل نحو تتجل به الحبكة 
المضمونية فى بئية ظاهر النص » كا يعسين ظاهر النص عل تحقيق 
الحبكة الضمونبة . وبكليه) تتحقق استمرارية النص صياغة 
ومضمونا , 

GOV dnl,‏ مباشرة القصيدة وتأملها فى ضوه ما أسلفنا بيانه من 
أسس ومقولات وإجراءاث مهجية , 


a)‏ تفسيم القصيدة 

رما کان النص الشمری daly‏ ۰ والعرن بخاصة ۰ والعرن 
الممودی عل نحو اعص - اسمد حظا من ححبث اشتماله بادى النظر 
عل علامات شكلية توفر له إطاراً حسوساوتحقق للنص بها سمة 
الاستمرارية الظاهرة للعيان ؛ pais‏ بها قيامه عل نوع من EY‏ 
والثقفية بدرجات متفاونة من الحرية . 


بيد أن هذه العلامات الشكلية ليست فى ذاتها ضمانا كافيا لتحقق 
الاستمرارية فى النص . وصفة النصية تتفاوت بحسب اعتضاد المعابير 
السبعة بعضها ببعض ۰ ولا سيما معيارا السبك والحبك ؛ بل إن 
إيلاف المتلقين لوحدة الوزن والقافية فى الشعر القسديم SA AK‏ 
بتحیید أثر هذه العلامة الشكلية فى إضفاء الاستمرارية على النص . 
ومن ثم يدفع النص الباحث أحيانا إلى التماس علة الفاعلية والکفاهة 
فى النص فیما وراه الوزن والقافية . كما بدفع الشاعر المعاصر غالبا إلى 
ألوان من التمرد علیهیا , والتحدى فما » تتخل شكل حركات نحديثية 
متنوعة النطلقات رالاشکال رالأئازولکن ماذا عن قصيدئنا وقد 
جاءت على سمت الشعر القدیم فى الالتزام با نطلق عليه عادة وحدة 
الوزن والقافية ؟ تلکم هی مسالة أولى وجوهرية فى سواجهتنا هذا 
النص . راخری ؛ هى آننا بإزاء القصيدة المعاصرة نجد من الشاهر 
نفسه معینا للمتلقی عل تقسيم القصيدة اقساما يمكن أن بنخل ما 
هاديا للكشف عن العلاقة بين عالم النص وظاهر النص . وتظهر هذه 
التجزئة فى حال الطباعة باشکال تتفارت بساطة وتعقيدا » ولكنها 
موجودة أبداً 5 jul‏ القصيدة القديمة فلا شىء من ذلك مطلفا 0 بل 
لا احساس للحاجة إلبه أصلا . نما تأئيك القصيدة فى هيئة مطبوعة 
عل صفحة القرطاس . ترسخ فى وعى التلقی ولاوعیه تهمة الرابة فى 
اللغم ٠‏ وافتقارها إلى ماسنوه ۱ الرحدة العضوية 1 الى سارت 
بذکرها الافلام فى زمان غبر » وحاجنها إلى إعادة ترتيب elal‏ عل 
نحو نتحفق به الوحدة الفتضدة الزعومة(۱۳),وهده نهم يعلم الله 
والراسخون فى العلم آنها لم تصادف موضعها  oly‏ مرد الامر ؛ ل 
بعض جوانبه . إلى خلو القصيدة من التقسيم e‏ وإلى افتقارها إلى 
ما ينبغى تزویده با من علامات الثرفيم 6 ونحكيم تقاليد القسمة 
القدسة لكل بيت من أبيائها إلى شطرين بينهها بياض ۰ والتسوية بين 
قصيدة بعيا وسائر ما فالته المرب فى هيئة واحدة مشوفعة سلفا t‏ 


نحو اجر وميه دص الشعرى 


تنتفى معها كل خصوصية للنص . 

وأنت إذا رجعت إلى ما كتبه واحد من أشياخ العلم الاملام فى 
تاربخ الثقافة العربية هو الاستاذ apes‏ محمد شاكر فى سلسلة مغالائه 
الذهبية عن القصيدة الذائعة الصیت e‏ المنسوبة خطا- على 
ما استظهره الشیخ س إلى تابط شرا ؛ تلك التى مطلعها : 
ol‏ بالشسب الدی درن سلع 

لفتتیلا ran‏ مابطل 

لرایت مصداق ما نقرل فى المبشة النى ارتضاها لكتابة القصيدة + 
ولعلمت علا لیس بالظن أن حاجة القصيد: القديمة ال التفسیم 
والتسرقيم لاظهار خبوء الجمال فى النغم والبان هی حاجة أصيلة 
ولیست مستوردة بحال ۲۳ . 

وإذا كان الشاعر العاصر فد نول بنفسه - فى معسظم الأحيان = 
مهمة التفسیم والترفيم . وحمل بللك شيا من العبء عن الباحث ۰ 
فان تصدی الباحث لله الهمة فى دراسة الشعر القديم هو عمل 
محفوف بالمخاطر ۰ معرض لخطر النسبية ولحكيم الذوق ؛ وهوى 
العباية نوع من القراءة والتفسبر للنص ٠‏ بل إنه أساس أيضا لكل قراءة 
وتفسير . وبری الفاریء فى صدر هله الدراسة قصيدة المرفش 
الاصغر . وقد قسمت ورقمت نحوا من الفسیم والترقيم نفترحه بين 
يدى البحث . ومن حن القصيدة والشاعر والقارىء أن ينساءلوا عن 
الأساس الذى قام عليه هذا التقسيم . وعن الكيفيات الى نحميه بها 
من خطر الذائية والتحکم . هنا يسعفنا احد الاجتهادات فى أجررمية 
النص بفكرة المفائيسح الظاهرة cues‏ ۱۳۱۵۵۳/۵66 :الى يكن رصد 
نقاط التحول داخل النص من خلافا » وهی فى جرهرها صلامات 
مادية تكون منطوقة ومسموصة ومرثية : بناط بباالكشف عن هذه 
التحولاث . 

ويبدو لنا أن رصد تحولات الضمائر الشخصية فى القصيدة كفيل 
بتقديم البرهان عل كفاءة التقسيم ١.ففى‏ الأبيات اللخمسة الأول 
حديث الشاعر عن رسوم ابئة عجلان وأهلها الذين بادوا . ويشكل 
ضمیر المتكلم مظهرا دالا عل زاوية الرؤ ية المحورية هنا a‏ وذلك من 
خلال صيغة الجمع فى صدر الأبيات : 

۲ - إذ نحن معا 

ويصيغة المفرد فى خوائیمها : 

-t‏ وأصبحت . . أحسبنى ... آریم 

ه - ما آصبرن (Ul)‏ 

ثم تفجژنا الثقلة بتحول الضمير إلى الغیاب حدیثا عن ابلة مجلان 
فى الابیات السادس رالسابع والثامن : 

؟ - کان فاها . 

. فامقطرة‎ -y 

۸ - لا تصطل النار .. لا توقظ بالليل ٠»‏ بلهاء نژوم (أى 
ھی ) . 


۱۵ 


وی 


date‏ مصلوح 


ثم تان النقلة الثالثة الفاجثة لتحولات الضمیرالشخصی فى البیت 
الناسم وماتلاه إلى الشانى عشر ؛ عودا إلى ضمير التکلم ٠‏ حيث 
یتحدث الشاعر هن ذات نفسه : 

gill - 4‏ .. ول بی 

. آشمرن اهم‎ -i\e 

۱- وليلة بتها . . کررتبا عل عينى 

۲ - / افتمض . . اکلزها (uty‏ 

أما النقلة الرابعة التى تبدر مفاجلة ابضا فتبدا من البيت الشالث 
عشر فى شکل حول من التكلم إلى lll‏ حدیثا من الشاعر إلى 
ذات نفسه ‏ عل ما نرجحه فى فابل , 


۳ - تبكى على الدهر ( أنت ) .. والدهر الذی أبكاك . 

٤‏ -فممرك الله . . هل تدرى ( أنث ) . . لت 

V0‏ - تؤذى صدیفا . . تبدى ظنة .. تحرز سها . . ما تشيم 
( أنت ) . 

ومرة أخرى بلتفت الشاعر عن الخطاب الموجه إلى ذات نفسه عل 
مذهب التجرید إلى حدیث هن ذات نفسه بضمير التکلم الصریح لى 
بيت هو السادس عشر ۰ وهو المفتاح الضابط لزاوية الرؤية فى بقية 
أبيات القصيدة وان بفى فردا دون أن بمتضد بغيره إلى أن فرغ الشاعر 
من مقالته . 

ل کم من أخى ثروة رایته ... 


والآن ؛ ايمكن أن تكون تحرلات الضمائر عل هذا النحو المفاجى s‏ 
والمستعلن عارية من الدلالة ؟ ثم أيكون اللجوء إلى الزعم المشهور 
بافتفار القصيدة اللجاهلية إلى الوحدة العضوية , أو باتسام الرواة » 
أوبالاجتهاد فى ترنیبها على غبر مارويث , هو الحل المريح من كل قلق 
علمى تثيره الابیات هذه التحولات ؟ وما معنى أن تجرى هذه 
التحولات وغيرها داخل إطار يزعمون له الجمود والرتابة من وزن 
واحد وقافية واحدة ؟ لن نجيب الأن عن هذه السؤالات رأضرابها . 
وان كان السكوت عن الجسواب فى هذا المقام جوابا . لكن الذى 
لاخعلاف عليه . أو هكذا نظن ء لا تلزمنا إياه بديهة العقل . أن هذه 
التحولات فى جهات الأفعال . متمثلة فى تغير الإسناد إلى الضمير عل 
لحو يبدو صريما مستعلنا بريئا من شبهة التحکم , لا يمكن إلا أن 
تكرن هی العام والصوى البينة عن نقاط التحول فى الرژ ية الشعرية 
والصياغة اللغوية للنص ؛ ومن ثم فهى دليل يمكن اللجوء إلببه فى 
اطمثنان لنقسيم القصيدة على النحو الوارد فى صدر الدراسة . 


5 . مفاتيح التقسيم ودلالات آخر 

ارئضينا أن تكون تحولات الضماثر الشخصية مفانیح ظاهرة 
يناط مها الكشف عن أقسام القصيدة . وهذه الأقسام هى مبان صغرى 
micro- structures‏ ( على مستوى ظاهر النص المنضبط بمعيار 


yes 


السبك . وعل مستوی عالم النص المنضبط بعیار الحبك )»تدخل فى 
تشكيل البنية الكسرى CY macro structure‏ ( عل المستويين 
أيضا ) . وهنا تکون الاقسام هى الفقرات المكونةللمقالة الشعرية ٠‏ 
ويصبح الكشف عنها ضرورة SEY‏ مجاوزتها عند مباشرة النص إنتاجا 
أو تلقيا . 

بيد أنه ما يستيقظ النظر أن حسبان تحولات الضمائر الشخصية 
مفاتیح للتقسيم لا بستنفد LEVY‏ الاخر ذات الصلة الحميمة بكلية 
النص . 

وإذا كانت القصيدة ندور حول ثنائية المعية والشتات : 

4 - لابنة عجلان ١‏ إذ نحن معا(وأى حال من الدهر تدوم ؟ ) 

۵ - بادوا. وأصبحت من بعدهم أحسبنى خالدا e‏ ولا أريم. 
أوحول ثاثية iail styl‏ 

- کم من اخی ثروة رأيئة حل عل ماله دهر غشوم 

۷ - ومن عزيز الحمى ذى منعة أضحى وقد أثرت فيه الكلوم 
۸ - بینا أخو نعمة إذ ذهبت , وتحولت شقوة إلى نعيم 


any - ۱٩ '‏ ظاعن ذو at‏ إذ حل رحلا » ولذ حف المقيم 


نعم ! إذا آخذنا ذلك فى الحسبان فان تحولات الضمائر تقدم إلينا 
ضربا من الالتفات عل مستوی النص جاوز ما عرفه البلاغیون عل 
مستوى الجملة أو الشاهد والمثال ؛ إذ يغدو الالتفات هنا مظهرا بجسد 
لغويا فى ظاهر النص علاقة التارجح والنحول والصيرورة الدائمة الى 
jal‏ المفاهيم الفعالة فى عام النص . وهنا يكتشف المتلفى أشكالا 
وأبعادا ودلالات أخرى للالتفات إذا ما تدبره من منظور النص . 
فنحن إذا استثنينا الفسم الثان من القصيدة وجدنا الضمائر نتردد بين 
التکلم فا نطاب التکلم ٠‏ ووجدنا ا نطاب J‏ القسم الرابع خطابا 
للنفس عل التجرید ؛ فليس الباکی عل الدهر والذی آبکاه الدهر إلا 
الشاعر نفسه. وحينئذ نعلم أن ما يبدو إفحاما للحدیث عن ابنة عجلان 
بین قسمین بسودها ضمیر التکلم جدبر بأن یکسون ‏ بضرب من 
لتوسع فى الصطلح - نوعا جدیدا من الالتفات . حتی مع اختلاب 
الجهة . ذا صلة عميقة بظاهر النص وبعاله الباطن OV‏ 


ونحن نرى » كذلك , فى هذا الضرب من الالتفات تجسيدا لغويا 
لظاهرة من اعقد ظراهر القصيدة العاصرة . وان ۸ بخل منبا اللص 
لشمری القدیم . وشاهدنا فى ذلك أن صوت الشاعر التکلم عن ذات 
نفسه فى خطاب صریح لمحبوبته فى القسم الأول يغاير صوت الشاعر 
لواصف لحاسن هذه المحبوبة وصفا يتحدث فيه عن محبوبة غالبة . 
وليس بواضح من ظاهر النص من القصود بالخطاب عل التعيين عل 
نحوما هو واضح فى القسم الثان . وهذا غير صوت الشاعر التحدث 
إلى نفسه عن ذات نفسه حدیثا لا يشوبه التجريد فى القسم الثالث . 
ثم ننا نجد أنفسنا فى القسم الرابع أمام شاعر ينحدث إلى نفسه حديئا 
يجرد فيه من ذائه شخصا آخر . فتنقسم بذلك نفسه شطرين : متكلم 
وخاطب . أما فى القسم اطلامس الاخبر فيعود أدراجه ليغلق لنا بنية 
التحولات فى الضمائر على نحو ما بدا فى القسم الأول . متحدنا عن 
نفسه إلى ابنة عجلان فى البيت الأخير من القصيدة . ولنا أن نقارن بين 
البيت الخاتم فى كل من القسمين عل بعد ما بينهها : 


٥‏ - با ابئة عجلان » ما صبرن عل خطوب کنحت بالقدوم 

۰ - وللفتى BU‏ يغوله ۽ يا ابئة عجلان ۽ من وقع الحتوم 

وهذا التعدد فى الأصرات يصحبه من جدل الثرابت والمتغيرات فى 
التشكيل اللغرى سا بجعل من تهربة النص شبكة من العلاقات 
الصياغية والضمونية الأسرة ۰ gil‏ تمل من كفاءة yall‏ وفعاليته . 
وستحاول الكشف عن هذا الجانب bablas‏ لوسائل السبك والحبك 
الفاعلة فى هذا النص . 


۷- وسائل السبك 

ذكرنا أن ded‏ وسائل بنسبك بها النص ٠‏ وتقوم عل مبدا الاعتماد 
النحوى (بالمفهوم الواسع لصطلح النحو) . ويتحقق الاعتماد 
النحرى فى شبكة من العلافات المرمية والتداخلة ۰ ويأن فى مستویات 
صونبة وصرفية ونركيبية ومعجمية ودلالية » كما يتخذ أشكالا من 
التكرار الخالص . والتكرار ابحزلی ۰ وشبه التكرار e‏ ونوازی البان » 
ونوازی التعبير t‏ والإسفاط a‏ والاستبدال ‏ وعلاقات الزمن 6 
رادوات الربط بأنواعها المختلفة (۱۱۸. وكل أرلئك U‏ بتحقق فى أغاط 
متداخلة ومنعانقة ؛ نتباین من نص إلى نص ‏ كما تتباین داخحل النص 
الواحد بحسب ما يشئمل عليه من بنى صغرى ۰ وبحسب النماذج 
الكلية gil‏ تشخص وحدنه واستمراریته . وجدیر بالذكر انك ربا 
وجدت هذه الظواهر . بعضها أو جلها » فى التراث النقدى والبلاغی 
عند العرب أشتانا وفرادئ . لانصرافها إلى متابعة الشاهد والمثال 
والجملة. ولعمل فى التراث البدیمی من الثراء والخصوبة من هذه 
الوجهة ما pit‏ الجادين من الباحثين إلى استفراغ وسعهم فى إعادة 
نشكيل هذا العلم من منظور نصى OD‏ , 

ونان أولا إلى اظهر وسائل السبك رادناها إلى الملاحظة المباشسرة 
وهی التكرار ( أر الإعادة ) j recurrence‏ ظاهر النص . لقد ارتبط 
التكرار فى لتراث النحوى بالنوكيد اللفظى » وفى الثراث البلاغى 
بالتوكيد لنکتة : كتأكيد الإنذار , أو الإيغال . أو زيادة المبالغة a‏ أو 
غير ذلك ما نص عليه البلاغيون وأوردوا عليه الشواهد . بيد أنا فى 
النص PUI‏ نجد أنماطا من التكرار كلها جدير بالنظر وقابل لاستکناه 
دلالاته المتعددة , ولتاکید نصبة النص . atid‏ القسم الاول من 
القصيدة ؛ فسنجده بنفرد من بين جميع: أقسامها بتكرار حض Full‏ 
recurrence‏ ( ونمنی به إعادة lool‏ الألفاظ ) » يبدو واعبا 
ومقصودا . لاسم الحبيب « ابنة عجلان » ؛ إذ ذكرها فى صدر البيتين 
الأولين فى موضم الخبر المقدم a‏ ناسبا إليها الرسوم ٠‏ ومتحدثا lps‏ فى 
صيغة الغالب . ثم ذكرها مخاطبا إياها خطابا مباشرا فى صدر البيت 
الخامس . وما آجدرنا أولا أن نتوسع فى مفهوم الالتفات PAS‏ 
لنجاوز أسوار حصره فى تغيير الضمير مع old‏ الحهة » فنضيف إليه 
تغيبر جهة التکلم مع انحاد موضوع الكلام. وما سقناه الأن هو مثال 
لذلك . كما قد يكون من أمثلته أيضا التجريد على مذهب السكاكى ۰ 
الذى ضربرا له مثلا قول الفائل : 


تسطاول day‏ بالإلمد ونام dy etl‏ ترق 


نحو أجرومية للص الشمری 


کی أن القسم الرابع من هذه القصيدة هوف Laly‏ من أمثلة الالتفات 
عل هذا المذهب . 

هذا التكرار لاسم « ابنة عجلان » إلحاح يبرز به فى صدر الكلام 
الذات gil‏ هى مور القول أو« جهة الشعر» بمصطلح حازم 
القرطاجؤل' ۲ ولكن الاسم الصريح يختفى من سائر القصيدة ولا يرد 
إلا مستبدلا به الضمير أو التعبير الفسر ١ paraphrase‏ من یال 
تسدى » » ولا يفجؤنا بالظهور الصريح إلا فى البيت الأخير : 


وللفتی غائل بخوله . يا ابنة عجلان من وقع اتوم 


ری أكان الشاعر بهذا الصنيع يستعيد لذاكرة المتلقى اسم الذات 
الى هی حور القول عل نحو مفاجىء e‏ بنتفل به من المخزون النشط 
فى الذاكرة لیحتل من جديد مكان الرکز من المنظومة الفلكية للمفاهيم 
المهيمئة عل القصيدة فى فضاء عمل الذهن , ولینشط هذا الفهوم عل 
نحو يبدأ به أثره الفاعل بعد الفراغ من تلقى القصيدة فلا ينتهى 
ببايتها , وليستعيد بذكر الاسم مرة أخرى كل المفاهيم الق ارئبطت 
به مد بداية القول إلى نبابته » ولیژ کد - فبل كل ذلك وبعده - نصية 
نصه . وكأنه يضع القصيدة كلها_بأن يعمد إلى اسم الحبوية الذی 
ye‏ به مقالته صریحا ثم نواری طويلا حلف الضمير لبذ كر صریحا مرة 
أخرى فى آخر کلماث القصيدة_كأنه بضع القصيدة كلها بين فوسين . 

ثمة لفظ آحر بشکل مساكاً للقصيدة كلها بتکراره نكرارا حضا هو 
لفظ د الدهر » : 


۲ - لابنة عجلان إذ نحن معا . وأى حال من الدهر تدوم ؟ 

۳ - اضحت قفارا وقد كان بها فى سالف الدهر آرباب الهجوم 

۳- تبكى عل الدهر . والدهر GU‏ أبكاك ٠‏ فالدمع 
كالشن هزيم 

1 کم من أخى ثروة ab‏ حل عل ماله po‏ غشوم 


لم إنه أن إلى ابیت الخائم فيعبر باللفظ الفسر عن الدهر فى تسمية 
مبهمة تجمع كل ما سبق , وتنشط ذلك الفهوم ننشيطا aag‏ أثره كذلك 
إلى ما بعد الفراغ من تلقى القصيدة ؛ وذلك قوله : 

gill, -۰‏ غائل يغوله يا ابنة عجلان ۰ من رقع انوم 

وهذا « الدهر » أو « الغائل الذى يغرل » يدخل مع المفساهيم 
الاخرى المنتظمة فى فلك القصيدة فى علاقة جديرة بالنظر . فابنة 
عجلان ۽ وان كانت تحتل موقع القلب من هذه الفاهیم رمرکز 
الجاذبية الذی بنظم علاقتها بعضها ببعض ‏ نقول إنها ٠‏ وإن كانت 
كذلك . هی ليست مفهوما فاعلا بئفسه بل فاهلا بغيره ۽ وغيره هذا 
هو ه الدهر » أو الغائل » . ويمكن القول بوجود ثلائية تحكم كل 
المفاهيم الداخلة فى تشكيل فضاء الفصيدة . وهذه الثلائية هی 
+ الفاعل والقابل ATO EM,‏ فالدهر هر الفهوم « لفاعل a‏ + وسائر 
ما عداه : il‏ عجلان ٠‏ واللیل ۰ والرسوم»والا نسان ۰ كلها مفاهیم 
تدخل نحت د القابل » ؛ والعفاء والاقفار . والسهد ونبدل الاحوال 
« اثر ؛ . بيد أن من هذا « القابل » ماهو و فاعل ؛ بغیره كما ذکرنا . 


۱۷ 


ومثاله هنا الحبوبة والليل . ولا یکلفنا الامر كبير عناء فى |قامة الدلیل 
على هيمنة مفهوم « الدهر ؛ الفاعل على طرف الثلائية الآخرين . 
فالدهر فى البیت الثالث « ظرف » وکل ما عداه مظروف . Ji js‏ 
الذی سافه مساق الاستفهام المراد به النفى : و وأى حال من الدهر 
ندوم ؟ » تأن « من ۲ الجارة لتحثمل معنى التبعيض ؛ أى « sly‏ حال 
من احوال الدهر ندرم ؟»۰ ولتحتمل أيضا معنی « العلة » ای « وأی 


حال بسبب الذهر دوم 9 والعنی الوظیفی الأول مشهور » وأما * 


الثان فمن شواهده الآية الكريمة : « واخفض هما جناح الذل من 
الرحمة OMG‏ وقول الفرزدق فى صفة عل بن الحسين ( رضى الله 
عم) ) : 


يُغضى حياء  Sally‏ من مهابته » فلا یلم إلاحين یتسم 

أما ذروة المأساة فتتجسد حين تختلط الأمور فلا ينهاز لقابل من 
الفاعل فى وهم الشاعر ؛ فییکی هو عل pall‏ + ولكنه سرعان 
ما برد نفسه إلى الصواب . مصححاً تلك العلاقة الى هی أبدا 
علاقة ناهر بمقهور . ماإلى تبدفا من سبيل : 


1# سل الدهر . والدهر الذى أبكاك . فالدمع كالشن 
عل pall‏ . والدهر م 
هریم . 


وما حيلة العاجز الذی لا يعينه على أمره حميم [ ٩‏ ] حبال ١‏ دهر 
غشرم » ؟ [ ۱٩‏ ] . إن د الدهر Ve‏ يرد فى النص إلا مسئداً له او 
موصوفا أر کلیهیا » وذلك هو الظهر النحوى للثبات . آما ‏ القابل e‏ 
نهر فى احوال من التبدل لا تتتهی ۰ يعبر النص عنبا بالافعال ذات 
الدلالة المجمية على التحول والصيرورة : « ندوم St‏ سياق النفى ٠‏ 
«بادوای . « نحرز وتشیم ٩‏ ۰ ذهب ٠‏ « حول ۰ udii J‏ 
وبالافعال الناسخة الى نفدت دلالتها عل الحدث وأمحضت للدلالة 
عل الصيرورة الزمنية : 


( أضحت ففارا وقد كان بها . . ۰ أصبحت من بعدهم ٠‏ أضحى 
وقد اثرت ) , وبالوان من الطباق والمقابلة عل الستوی النحوی 
والدلالى تشکل البنية الاساسية للقسم الاخير من اللص ۰ وبالترکیب 
النحوی الدال على تشعيث الزمن الستمر : 


ریا .. . إذاء a‏ . . . إذ) . وكل أولئك هر مظهر التحقق 
النحوى لثنائية المعية والشتات ٠‏ وثنائية الوجد والفقد الحاكمتين عل 
العلاقة بين مفاهیم النص التى هى من النوع ٠‏ القابل + . أما مقولة 
الزمن فلنا إليها عودة عبا قلیل . 

كان ماسلف أن سقناه حدیثا عن نوع بعینه من التکرار سمیناه 
التکرار الحضص . بيد أن الحديث لا يتم نامه إلا بالاشارة إلى مظهرین 
من مظاهر التكرار المحض : أوهما التكرار مع وحدة الرجم ( أى 
وانسمی واحد ) e‏ وهر ما مثلنا له بتکرار اسم الحبوبة ولفظ 
CO aal‏ + رشانیهیا التككرار مع اختلاف المرجع ( أى رالسمی 
متعمدد) . ومثال الضرب pot‏ من القصيدة تكرار د هيم » فى 


۱2۸ 


القافية ؛ إذ وردت بمعنى الاء الحار الذى تحم به الحبوية ( فى البیت 
السابع ) ats ٠‏ القريب الذى توده وبودك ( فى البیت التاسع ) ۰ 
وقد وردت فى القرآن الكريم بالمعليين » و« حل ؛ بمعنى فك رآقام 
بالکان(۳۹) . وتطرح علينا هذه الفكرة تحليل وظيفة الجئاس التام من 
منظور أجرومية النص . وسنحاول أن نلم ببذه المسألة فى موضعه من 
الکلام 2 


لمة نوع آخر من التکرار با هو وسيلة من وسائل السبك وال حبك فى 
النص ۰ يطلق عليه فى هذا النوع من المعالجة : التکرار الحرئى Par-‏ 
tial recurrence‏ ويفصد به نكرار عنصر سبق استخدامه ولكن فى 
أشكال وفثات üke‏ ۰ ولنتأمل ما بان من الامثلة $ 


و ١١ a‏ - ارقنی اللیل ؛ وليلة بتها 
۱۱-۰ آشعرن الهم ؛ كررتها . . الهموم 
۳ تبکی عل الدهر . . . ابکاك 

١4‏ لت فى حبها ؛ فيم تلوم 

05م أخى ثروة ؛ أخو نعمة 

۷ - ذی منعة ١‏ ذو شقة 

۱۹-۸ -بینا ؛ بینا 

٠‏ غائل يغوله 


ولعلنا نلحظ تركز أمثلة التكرار الجزلى فى النصف الشان من 
القصيدة » ويشمل UW‏ الأقسام الاخيرة » على حين تنتشر أمثلة 
التكرار المحض عل مساحة النص كله . وعل مسافات نتفاوت قربا 
Lowy‏ لما تشبر إليه من ثوابت المفاهيم المركزية الى تشد بنية النص 
بعضها إلى بعض . ويغلب عل التكرار المحض أن یکون وسيلة 
للسبك والحبك فى أن معا + أى أن يكون فاعلا فى ظاهر النص وفى عام 
النص ۱ آما التكرار الجزئى فيفعل فعله فى الظاهر أصالة e‏ وق عالم 
النص بالتبعية ؛ كما أن فعله فى النص آقرب إلى التجمع منه إلى 
الانتشار . 

على أن ثمة نوعا من التكرار يمكن أن نضيفه إلى ما سبق من أنواع 
هر شبه التكرار . وهويقوم فى جوهره عل التوهم ؛ إذ تفتقد العناصر 
فيه علاقة التكرار المحض ؛ كا تفتقد فى الوقت نفسه العلاقة الصرفية 
القائمة عل الاشتفاق أو تغاير صرفيمات الإعراب على نحوما مثلنا من 
القصيدة . ويتحقى شبه التكرار غالبا فى مستری JEEN‏ الصوق . 
وهو اقرب شىء إلى ما سماه الإمام السكاكى الجشاس المحرف(""2) 
بانواعه : النافص والمذيل لم الضار ع واللاحق وتجليس القلب وغير 
ذلك 6 ما يقصر هذا المقام عن تتبعه والإفاضة فيه . رحسينا أن نشير 
من أمثلته فى النص إلى t‏ 

4 ۰ 9 اصبحت . أصبرن 

565 الدن : الشن 

نش ۰ شن 
S‏ 7- کان فاها : فیها کباه 
IAG AY‏ نعمة 


۸ .م شفوة » شقة 


هنا فى المنظور النصى یکتسب المناس التام ‏ فى التکرار الحض ) 
والجناس الحرف بانواعه ( فى شبه التكرار ) بعدا خطيرا فى تأسيس 
نصية النص ؛ حين تجاوز حدوده أسوار الجملة أو الشاهد آو الثال ‏ إذ 
لا بعند به جناسا عند البلاغیین إلا إذا وقع فى هله الحدود ‏ إلى النظر 
إليه فى النص با هو واحد من تجلیات السبك الذى هو معيار من معايير 
النصية ‏ عل ما قدمنا . ثم تكون النظرة إليه على هذا النحو فانحة 
للكشف عن الكيفية الى رظفب ما فى all‏ (۳۳) . ولنتدبر هذا من 
القارنة بون البيتين الأنيين » عل بعد ما lere‏ من جهة مرقعههما فى 
النص : 

١‏ كأن فاها عقار فرقف نش من الدن . فالکاس رذوم 

۳ - تبكى عل الدهر » والدهر الذى أبكاك . فالدمع AUS‏ 

هریم . 

لفد نباينت جهة القول بين البيتين ۱ فهى المحبوبة الحسناء البلهاء 
النؤوم فى الاول » وهی الشاعر الحب الباكى المؤ رق فى الثان ؛ ومن 
ثم اقترن العقار بالدن هناك والدمع بالشنْ هنا » ثم يتم الاستدهاه 
الذى بجسد المفارفة باستخدام نش وصفا للعقار » والشن ظرفا 
للدمع . وبإقامة الشرازی parallelism‏ بين البنیشین الخائمنين فى 
البيتين : الکاس رذوم # الشن هزيم . ثم الإرداف بالواو PAN‏ 
الاول . وبالياء المدية فى الثان ۰ على نحو يصور بالصوت مباينة 
بعضهیا لبعض . ثری لو أننا وقفنا بالمحسن البديعى عند حدود البيث 
لانجاوزها إلى ما سواه . وحصرنا وظيفته فى الزخرفة وطرافة اللمب 
بالاصرات . أكان يمكن لنا أن نستکشف وراء هذه البساطة الخادعة فى 
النص الجاهل هذه الشبكة المعقدة من العلاقات التعانقة ٠‏ ونلحظ 
كيف یتجل باطن النص فى ظاهره . وکیف يبديك ظاهره إلى باطنه e‏ 

ألممنا فى الأسطر السابقة بمفهوم التوازى . وضربنا له نبعا ‏ مثلا 
من البينين السادس والثالث عشر . والتوازى فى ذانه نوع من التكرار 
ولكنه بنصرف إلى تکرار البان مع اختلاف العناصر الى يتحقق فيها 
المبنى . ويعتضد مفهوم التوازى بمفهوم الحذف gayEllipsis‏ تكرار 
البنی مع إسقاط بعض عناصر التعبير . LAy‏ وسيلشان من وسائل 
السبك بعیدنا الاثر فى التشكيل اللغوى هذا النص . وهما قد يجتمعان 
وقد بنفردان . ونحن نلحظ التوازى مصحوبا مبيمنة ضرب بعيئه من 
المبان عل كل فسم من أقسام القصيدة . كما أن الحكمة لا نکاد AE‏ 
فى معظم الاحوال حين بعمد الشاعر إلى المخالفة بين المبانى حلحلة 
قاعدة التوازى أو نقضها . ويطول بنا أمد القول إذا ذهينا نرصد مظاهر 
التوازى والحذف فى لبان وكيف يتدخلان وينفصلان على نحو بوائم 
حركة المفاهيم . وینشطها o‏ ويعيد صياغة العلاقات الهيمنة عليها فى 
فضاء النص . 


وليس من اليسير أن يفضى الباحث لبانته بتتبع ساثر أشكال السبك 
والحبك فى هذا النص وفد بقى منبا فدر صالح ؛ فالروابط بأنواعها » 
كروابط الوصل «conjunction‏ وروابط الفصل disjunction‏ 
والربط المنمكس 01108نا(2::8©. والربط بالتبعية 


نحو tay al‏ للتص الشمری 


ġrali وكذلك الحديث عن الاستبدال بسين‎ = subordination 
ولاسيرا مرجعية الضمائر وارتباطها بالتوافق والتخالف‎ 8 
بين البان  كل أولئك ما بزال فى حاجة إلى کلام شدبد التحصیل‎ 
والتفصيل , لا فى هذا النص هل التعيين » بل فى جیع نصوص‎ 
العربية قديمها وحدیلها 3 وان كان الأمر مع النص الشعرى هو ألطف‎ 
: راصعب مالا ۰ وأعظم جدوی‎ i مسلکا‎ 


بيد أن لا أريد أن أفرغ من هذه التجربة النقدية دون أن أفضى إلى 
مسألتين احسبهیا عل جائب كبير من الطرافة والخطر i‏ لصلتهما 
المباشرة أو غير المباشرة بتهمتين حلا لكثير من الدارسين أن برددوهما فى 
حق الشعر العرن القدیم وما پسمی van gal‏ المحدثين بالشعر 
العمودى ؛ فأما أولاهما فاتهام الاوزان العربية بالرئابة والفصور عن 
استيعاب تنوعات التجارب الإنسانية وإبراز عصوصياتها ؛ إذ هی فى 
رأى كثير منبم - لا تعدو أن تكون قوالب هامة بمری حشوها بالكلام 
ليعبر القالب الواحد مها هن جارب مختلفة الموارد والمصادر . ومتنوعة 
الازمنة والعصور . وکانت هله المقولة حافزا a‏ حرکاث التمرد 
wY!‏ عل وحدة الوزن والقافية وما اتسا به » عند أصحاب هذا 
MSI‏ من رتابة وجمود . وأما ثائية التهمتين فتتصل با شاعت 
تسمیته حینا من الدهر بالوحدة العضوية . وبقلة حظ شعر الجاهليين 
ومن نحا نحوهم من هله الوحدة e‏ والقول بحاجة القصائد الماهلية 
إلى إعادة الترنيب لتتوالى أبيائها على أساس من الضرورة أو الاحتمال 
ومن الب أن وجهتنا فى التهدى إلى اصل القضية تختلف اختلانا 
كثيرا عن وجهة من يذهبون هذا الماهب ؛ ذلك أن الباحث الذى 
بفتش عن هذا الظهر الساذج من مظاهر الوحدة فى النص ٠‏ ويحكم 
عليه بالضعف واخلال البناء إن هر لم پستجب لتعاليم ارسطو 
وتوجيهاته لكتاب السرح = اما يسدر معابير أخرى أعظم خطرا e‏ 
وأصدق فياسا » وأفوم قبلا فى الكشف عن أسرار الادبية والشعرية فى 
gal‏ » ولايتم الكلام فى هذا المشكل إلا بإضاءة كاشفة عن المفاهيم 
النى بتشکل ما النص » والعلافات النظمة لمركتها » ثم بمقاربة 
لعلافات الزمن j‏ القصيدة . yall ply‏ الشمری فى ذلك فد ونادر t‏ 
فليس الزمن هنا زمنا متجانسا أو مفيسا بعبار واحد » ولکنه منظومة 
معفدة من الازمنة المتجادلة ؛ كلها فاصل فى تجربة الشاعر ول 
لعمليات الذهنية والشعورية السابقة واللاحقة والمصاحبة لصيافة 
القصيدة . وفى المظهر اللغرى الذى نتحقق فيه القصيدة . ما سميناه 
ظاهر النص . وحسبنا الآن أن نشير إلى palo‏ منظومة الزمن » وهی 
الزمن الموضوعى » والزمن اللذاق » والزمن النحوى e‏ وسيلج بنا 
ذلك . لا محالة . فى مسائل من صميم المعيار الثانى من معايبر النصية 
وهر الحبك . وناغذ الآن فى شىء من تفصيل القرل ؛ وف إيراد هله 
المقرلات على النص المرضوع للدرس : بادثين بالمشكل العسروضى 
فيه . 


۸ - ابت الوزن ومتغير الإيقاع 
الفصيدة من البسيط » وهر بحر من أعرق يحور الشمر فى 
العربية . ولكنها جاءت فى ضرب غير مطروق من أضربه . هر 


164 


سعد مصلرح 


و مجزوه البسیط » . ویبدو أن الشاعر كان WIS‏ بذا الضرب ؛ فقد 
ضمت ال صمعیات له مقطوعة من أربعة ابیات . مطلعه(۲۸) : 
السرق مك لمن كان له 
والملك منه طسویسل وفسقسير 
ونلحظ هنا أن تفعيلتى البسيط وثما و مستفعلن » و« فاعلن » 
تمتازان بتعدد أشكال الزحاف الداخلة علیهیا ؛ فالاول يا.خلها الخبن 
( وهر حذف الشان الساكن ) . وال ( وهو حذف الرابع 
الساكن ) ۰ والخبل ( وهو اجتماع الخبن والطى ).ومن ثم نوجد مع 
التفعيلة الصحيحة غير المزاحفة ٠‏ مستفعلن » ثلاث صور أخرى هی 
۾ متفعلن ؛ وه مستعلن » وه متعلن ؛ . آسا و فاعلن » فى الحشو 
فيدخلها الخبن فتشول إلى « فلن » . وما بنا أن نستقصى الصور 
المختلفة gil‏ نتحقق بها الأعاريض والاضرب فى ؛ البسيط العام » 
و « البسيط المجزوء » لنسوق للقارىء متا العروض ؛ فلا شك أن 
كثيرا من القراء بدركون ذلك الامر بالبديية . وأكثرهم من المختصين 
الذين يكام استشارة مصنفات العروض(۲۹) . ولكن الذى بنا هو 
إجراء نوع مامن المقارنة . ينضح به فرق ما بون شوابت الوزن 
ومتغيرات الابقاع . ونحن نعلم أن ٠‏ فاعلن ؛ فى التام حين تفع 
عروضا أو ضربا يجوز فیها الخبن فى الموضعين فتثول إلى و فلن » 
ریجرز أن نكون المروض مبونة والضرب « مقطوعا » ( ای حذف 
الخامس الساکن منه فآل إلى فاعل » ) . بيد أن التغييراث الحادثة 
للعروض والضرب فى « البسيط التام » هى علل يلتزم بها الشاعر فى 
القصيدة كلها ولا حيلة له فيها بالاخذ والترك ‏ فماذا عن ١‏ مجزوء 
البسيط » ؟ إن الضرب الذى استخدمه الشاعر فى مفضليته الوضوعة 
للبحث » وفى أصمعيته النى أشرنا إليها ‏ هو ضرب مذيل وعروضه 
صحيحة أود معراة » بمصطلح بعض العروضیین ۱ أى أنها عربت من 
التذییل والترفیل والتسبيغ”'؟ . والضرب المذبل هو الذى يُزاد فى 
اخره سبب خفيف فيصير إلى ١‏ مستفعلان » . والسمات DJUN‏ بين 
الصبغة التامة والمجزوءة أن الزحافات الداخلة على أصل التفعيلة ‏ 
وهو « مستفعلن t‏ = يجوز فيها الخبن وال والخبل ٠‏ ولا بلتزم فيها 
إلا بالتذييل إن وجد . آما « فاعلن » فى المجزوء فلا يلحفها اخبن . 
خلافاً لحشو a pla‏ . ولم نجد فيم وقع لنا استشناء لذلك إلا شاهداً 
واحداً هو عجز الطلم فى الاصمعية gil‏ أسلفنا الإشارة إليها ؛ وهی 


فوله : 
« والعمر منه طویل ونصر » 
ریجوز هنا إشباع الضمير فى النطق lipy e‏ نطرد القاعدة وینتفی 
okt Vi‏ 1 


وایسر مقارنة بين الجزوه والتام هنا تبدی إلى أن التام اکثر انتظاما 
وخضوعا للقالب الرزن من الجزوه . ومن ثم فإن السافة الفاصلة 
بين اس الوزن ومنغير الإيفاع ليست فى الثام جد بعيدة . أما فى 
المجزوء فان د فاعلن » ٠‏ التى تتوسط الشطر . Ai‏ عمودا للنغم با 

: هى تفعيلة صحيحة غير مزاحفة أبدا . وهی مسبوقة وملحوقة 


yia 


بتفعيلتين تدخلهها ‏ نظربا عل الاقل ‏ ست زحافات ۰ على فرض 
وقوع: الخبل ف كل ما : وحاصل ذلك أن فى الجزوء كسرا لرئابة 
الانسظام . وإتاحة المجال ASY‏ من تشكل لغمى يفذى عنصر 
المفاجأة ٠‏ ویخذل نوقع الاذن ٠‏ وینفی عنها الاستسلام لرتابة اللفم , 
واذا رمزنا للتفعيلة الصحيحة بالرمز ص . وللمخبونة بالرمز خ ` 
وللمطوية بالرمز ل ( ولا وجود للخبل فى القصيدة ) « ولعمود poe‏ 
بالخطين المتوازيين || . نبين لنا اشتمال القصيدة عسل التشکیلات 
النغمية الآنية : 


S 
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ویتحصل لا ما سبق فى الاببات العشرین ( وجموعها . باحتساب 
البيت شطرين ٠‏ أربعون صورة ) الصور الأتية : 
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والان . كيف یکن بعد مارصدناه من تنوع عظیم فى تتابعات 
الصور أن تثار tage‏ الرتابة وجرد القالب فى وجه نص كهذا النص ؟ 
ونحن نستطيع ؛ بيسير من التأمل : أن نصل من هذه التتابعاث إلى 
عدد من الملاحظات التى نحسبها صادقة فى هذا pali‏ : فالتتوع 
بصحوب فى الفسمین الأول رالشان بسبادة الصررتين ۰۳ Ih‏ 
القسم الثالث ۰۱۰۵۰۷ dy‏ الرابع بسيادة الصورتن ۰۱ ۳. اما ی 
القسم الأخير , الذى يشكل ذروة التحولات المأساوية فى النص . فان 
الصور تبدى قدرا واضحا من التترع + ويبدو المظهر النغمى مترددا 
ترددا واضحا بين التحفقات المكنة  By‏ بعض الصور التى 
سادت فى الأقسام السابقة اختفاء تاما أو نكاد ( ۰۵ ١04‏ ) ۰ وتدخل 
صووئان جدبدنان لم برد هما ذكر قبل ذلك باطلاق ( ۰۲ ٩‏ بل 


پنکسر القالب الاساسی بجمبع تشکلاته النغمية فى الشطر الثان من . 


البيث الشامن عشر » بدخول نفعيلة من بحر شمری آخر هی 
و متفاعلن » ( وذلك قوله : وتحولت شقوة إلى نعيم ) من الکامل + 
علافا لقوانین اهل المروض . وهکذا تبعد الشقة بين ثابت الوزن 
و تغيرات الإيفاع . ویعتضد ذلك كله بظاهرات أخصرى كتشعيث 
ارس الستمر ٠‏ ربروژ التراكيب المتسمة بالإضراب أو الإسفاط ۰ 
الرکبات الظرفية : 

4 بینا أخمر نممة إذ ذهبت . 

. وبينها ظاعن . . إذ حل رحلا . واذ حف المقيم‎ - ٩ 

إتنتابع التشكلات والصور النغمية فى حركة موجية مضطربة لتكشف 
لد با يشبه الموسيقا التصويرية عن استجابة متوترة عنيفة لميشان الدهاية 
j‏ الفسم الخائم من النص » حيث بنتهی فى آخر أبيانه بصورة حية 
نا .سه لرهبة الواجهة المحتومة والحسومة بين « الغائل » و « المغول » 
ر« وقع الحتوم ۲ . 


. فى حبك النص : الفاهیم والعلاقات‎ -٩ 
جامعة للمفاهيم السابحة فى فضاء‎ DUT سبق أن استظهرنا ثلاثة‎ 


النص ؛ وللعلافات المنظمة رکتها ؛ رهى « الفاعل »و ١‏ القابل a‏ 


وه الاثر ». وذكرنا أن المفهوم الختص بصفة الفاعلية هو ما كان فاعلا 
بنفسه ( وهو الدهر فى النص ) . وأما : القابل » فذو درجات ؛ إذ منه 
ما هر قابل بنفسه فاعل بغيره » کالحبوبة والليل والبرق ؛ ومنه ما هر 
فابل وحسب ۰ كالرسم ٠‏ والشاعر المبئل e‏ والإنسان الای يبدو J‏ 
النص عاجرا ومنفعلا آبدا . 


ونبدا القصيدة فى القسم الأول بمفهوم بقدح شرارة البده ۱ إنه 
« الرسوم » الحاضرة حضورا ذهنيا أو t‏ ‘ وهی مسرح Sahl‏ ‘ 
وقد آسندت إليها ابنة عجلان مذكورة بالاسم الصریح . والرسوم فى 
.هذا الفسم مظروفة مکانا بالجوء ومظروفة زمانا بالعهد القدیم e‏ 


نحو اجرونية للص الشمری 


ومتصلة عل طريق التلازم باهلها نوی الثراء ونباهة القدر . ثم إنها 
هى رأهلها موضوع للتحول والفناء والإقفار . آما الشاهر فیقف بين 
الحطام والرکام لايبرح » مستکشرا عل نفسه ما هو فيه من خلود 
مقیت » متعجبا آمام الحبوية من مصابرنه لخطوب تدحت فيه کنحت 
القدرم . آما الدهر فهر الفاعل الذی لا ينفعل » وهو نلتصرف فى 
الجميع عل مقتضی مشیثه . 


لابد لنا من وقفة متأنية عند هذه الفانحة فى النص . حينئل سبظهر 
لا كيف تضمنت فى أبيائها الخمسة جميع الفاهیم والعلاقات الفاعلة فى 
النص كله . ويغدو سائر النص بعدها انبثاقات رتجلیات تثيرها 
وتنشطها وتستدعى بعضها ببعض » حتى إذا فرغ المتلفى من النص 
تبون أنه إنما فرغ من ظاهر النص فى حظة من زمان » ولكنه أصبح بكل 
كبائه عنصرا من عناصر dle,‏ النص.فى هله LELI‏ يطالعنا : 
المحبربة ۰ والسرح 0 والشاهر + والدهروالاثر ub.‏ الحبربة pi‏ 
باسمها الصريح فى هله LEUN‏ ثلاث مراث » ثم تشکل مرجعا 
متصلا للضماثر » ننحبك بها القصيدة حتى نبايتها ؛ و النباية تذكر 
بالاسم الصريح مرة أخرى وأخيرة . عل نحو تنغلق به بئية Pb‏ 
النص . ونحن نلحظ أن مفهرم « الحبوبة » كان الحور الوحيد 
للقسم الثان » وأن هذا القسم ‏ وقد وضعناه فى النص بين قوسين ) 
جاء فى بلية الفصيدة اعتراضا واضحا بضمير الفائب ٠‏ بين فول 
الشاعر عن نفسه « ما أصبرنى على خطوب » لى نجاية القسم الأول ٠‏ 
وقوله « أرقن الليل برق » فى مفتنح الفسم الثالث . ومن ثم فان تأوبل 
هذا الاعتراض هو أنه حديث للنفس الذاهلة عن نفسها حين تشغل 
بعارض يعرض فا عن الاستمرار فیا هی فيه من حديث . ومن ثم 
كان الاجدر بالقسم الثان أن يوضع بين قوسين يعترضان تحدر البوح 
السموع بحديث النفس الصامت . 


ولكن س الا ملحا هنا بطالبنا بالجواب الشافى ؛ إذ كيف تست هذا 
الاعتراض ؟ ركيف استُدعى إلى الذهن ليكون فاصلا معترضا بين 
حديث متحدر متصل ؟ والتماس امعواب المنطفى يبدو لنا يسيرا ودالا 
عل صدق الفن ؛ فلكر ابنة عجلان فى le‏ القسم الاول كان شرارة 
الارتداد إلى الباطن فى dak‏ لا تفاس بزمن الناس » فبرزت ابنة 
عجلان من المخزون gal‏ النشط لتكون مناط الفعل والانفعال ۰ ثم 
ها هوذا الشاعر بسترسل فى وصفها ؛ فهی الفتاة المنعمة ؛ القى تستفنی 
بدفء الفراش عن اصطلاء النار لبلا ؛ وهی التى لا توفظ للزاد ؛ 
لا لتشاوله ؛ GY‏ لا يعجلها إلى الزاد خوك ار حرمان متونم t‏ 
ولا لصنعه yY:‏ مكفية محدومة . وهی فارغة البال ٠‏ خملية من 
الشواغل ۰ طويلة النوم ۰ هنا pas‏ شرارة الارتداد إلى الظاهر . وهو 
ارتداد يبدو فجأة وما هر بفجأة . إنه ارتداد عل سئة استدهاه الضد 
للضد ؛ فالغفلة وفراغ البال وطول النوم من صفات الحبویةهی الى 
أنتجت حديث الارق والنصب وطول الليل والجفن الفربح وتغيير جهة 
الضمبر فى القسم الثالث . وهذه هى التى أنتجث حديث البكاء عل 
الدهر ومن الدهر فى القسم الرابع . وهكذا يبدو منطن التداعى ل 
النفس صادقا ومفهوما عل نحو يشكل حركة المفاهيم فى عا النص ۰ 


۱ 


سسد مصلوح 


ويتجل من ثم فى ظاهر النص . راذن آیکون هنا للحديث عن الوحدة 
العضوية جفهومها الارئوزکسی التصلب مورد فى هذا المقام ؟ 


ونان إلى مفهوم « الدهر ‏ الفاعل التصرف ‏ الذی كان موضوعا 
لسژ ال يراد به النفى فى القسم الأول ( وأى حال من الدهر ندوم ؟ ) 
فنجده ينجل بصورة أخرى فى مفتتح القسم الرابع : «تبکی عل 
الدهر والدهر الذی أبكاك ؟» .ثم إذا الفسم الخامس والاخیر ىء 
كله تأكيدا بالصور التضافرة عل توالى أربعة أبيات لمذا الفهرم ٠‏ 
ولطلق, سلطانه فى التصرف . حتى نأ إلى البيت الأخير فإذا الدهر هو 
الغائل الذى يغول , 

وأما الشاعر فيبدو على سبيل التذکر مؤئنسا بالمعية فى الببت الثان 
من القسم الأول » ثم إذا هو يصير موضوعا للتحول . وإذا الديار 
أمامه تتبدل , والناس من حوله بتخطفون » ويبقى هو يحسب نفسه 
خالدا tend‏ » لطول مصابرته للخطوب . وتتنوع الاشكال را موافف 
رالائار ای نكتنف الشاعر . حتى يأ الببت الأخير من النص لیبرز 
الامل بالخلاص من هذا الخلود القیت عل يد الدهر الفائل , وليت 
شعرى ایکون التداعى بين فوله فى مفتتح النص : « بادوا » ۰ وفوله 
و أحسبنى خالدا ولااریم ۲ » ثم فوله فى آخر أبيات النص د وللفی 
غائل بغوله » تداعیا عاریا من الدلالة ؟ 


ومنل أن يذكر الشاعر صبره عل الخطوب نجد أجزاء النص تتحول 
كلها إلى ماصدقات نشطة لهذا المفهوم » ويصبح الشاعر والناس 
والزمان والمكان مرضوعات لتصرفات الحطوب ۰ تنشط بالفسل 
وبالقابلية للفعل . ونود أن نشير هنا إلى الكيفية النى بتم بها إحداث 
الاثر المراد عل النحو المطلوب y‏ فعندما يقوم الشاعر بتنشيط عنصر من 
العناصر المعرفية فى النص فإن العناصر الأخرى ذات العلقة الوثيقة بها 
فى الخزون الذهنى ينتابها النشاط ( وإن لم يكن مستوى نشاطها مساويا 
لستوی نشاط العناصر الأصلية ) . ويسمى هذا المبدأ فى علم النفس 
الإدراكى عادة بالتنشيط المنتشر . ويمثل هذا النوع موقعا وسطابين 
المفاهيم والعلاقات pil‏ جرى تنشيطها بالاصالة . وما يمكن لعالم 
النص أن يثيره فى الثلقی من تفصیلات عل درجة عالية من الخصوبة 
والشراء . وتكون العلامات اللغوية الدالة عل الفاهیم مراكز للتحكم 
control centers‏ فى البنية اللغوية لظاهر النص . وق حركة المفاهيم 
وعلافاتها فى عالم النص . 


: أزمئة النص‎ - ٠ 

سبق أن أثرنا أهمية مدارسة الزمن فى القصيدة » وأشرنا إلى أنه لیس 
زمنا واحدا متجانسا مقيسا shat‏ واحد » ولكنه منظومة معفدة من 
الازمشة المتجادلة » يمكن أن ped‏ فيها ثلالة عناصر : الزمن 
الموضوعى . والزمن الذان » والزمن النحوى . وهذه العناصر جهتان 
olaa‏ الماهية والعلاقات على نحوين متقابلين هما جهة الإنتاج وجهة 
التلقی . وهمنا هنا هو معاللية الامر من جهة التلفى . وندع أمر القول 


1۹۴ 


فى العلاقة بين جهة الإنتاج وجهة التلقی e‏ وفى وجوه التقابل بينما إلى 

ریکن الفول بان الزمن الموضوعى با هو کم متصل قابل للقياس 
متد ما قبل اللحظة الآنية وال ما بعدها » ومحكوم بتعاقب HUI‏ 
رالنبار والفصول وحركة الارض » يشكل ظرفا كونيا متضبطا 
للراقعات والاحداث ۰ مفارفا لرؤ ية أفراد البشر » وغير قابل للتشكل 
طبقا للمشاعر والمواقف . اما الزمن الذان فزمن حاص بكل فرد : 
لا يبالى بالكم الموضوعى المقيس e‏ ولا بخضع له ۽ بل ربا كان بالنسبة 
لصاحبه أصدق رادن إلى المعيار الصائب a‏ وألصق بذات نفسه ۰ ار 
ما ترى إلى قول صاحب النص : 

aL‏ مسهرة 
فد Ls‏ عل میتی افموم ۰؟ 

إنه فى هذا الفرل يبدى وعيا ومعرفة بالليلة با هی وحدة من زمن 
موضوعی 6 ولکنه GAY‏ لطوفا ا محض تفسيرا إلا آنبا تكررث عل 
عبنه بفعل الهموم و فذلك فرق ما بين الزمن الوضوعی والزمن 
الذان . 


ثمة فرق آخر ينماز به LANS‏ بعضهما من بعض ؛ فالزمن 
ا موضوعى قابل للقسمة إلى ماض وحال واستقبال » وفقا للحظة 
ul, Jull‏ الزمن الذاق فلا يعترف ody‏ الحدود الفاصلة ‏ القابلة 
للفیاس الموضوعى ؛ فاللحظة الواحدة يمكن أن تکون بو رة جامعة 
لتجربة الانسان ماضیا وحالا » ولخاوفه وطموحه استفبالا » ومن ثم 
يتسم الزمن Gil‏ بزوال الفواصل » وحرية الاستدعاه والربط بين 
الواقف والمفاهيم حربة لا تحدها حدود . وقد استبقظ الأنظار إلى هذا 
الفرق اللطيف وأثره فى دراسة الشعر » والجاهل منه بصفة خاصة ؛ 
الاستاذ محمود محمد شاكر حين تعرض بالمدارسة للمفضلية › الى 
اسلفنا إليها الاشارة  »‏ وذلك حين ميز بين ما سماه زى الحدث » 
وه زمن النفس ۰4 ورای الشيخ الجليل أن ثمة زمنا آخر هوه زمن 
التغنى » . لكن « زمن النفس هو الزمن الشعرى على الحقيقة ١‏ وهر 
أنفذ الأزمنة الشلاثة فى غناه الشعراء ۰۲۳۱ ولاشك أن الصيغة 
النافذة التى طرحها الشيخ غنية بذاتها وبقائلها عن الإطراء من مثل . 
بيد أن ما يزيدك عجبا وإعجابا ببذا الكلام أنه كلام عرى مبين ٠‏ 
استنبت شجرته الطيبة فى همق نراث العربية » فجاء Wya‏ لصحيح 
العلم ودقیق النظر فى أمر الشعر بكل لسان , 

ونود هنا أن نلم UUJ‏ سريعا بما سماه الشيخ الجليل فى أطروحته 
د زمن التغنى » ؛ فلعله أراد به أن يكون مقولة ومسطا بين زمن 
الحدث » وه زمن النفس » ؛ إذ هو زمن البوح والإفصاح وإخسراج 
التشکل النصى من حيز القوة إلى حيز الفعل . وهو وان يكن بذلك 
من أزمئة « الاحداث  »‏ أى أنه زمن موضرعى قابل للفیاس - فهر 
زمن يتسلط عنيه زمن النفس ويوجهه ويفعل فعله فيه . وحقه أن 
يكون ‏ بذلك - لحظة زمنية بنقسم بها الإنجاز الشعرى إلى ماضن 
وحال . وأن ترصد علافته بأجزاء القصيدة لملم أا كان أولا فى 


التغنى . وصل ای نظام تعاقبت رخرجت من حيز القوة إلى حيسز 
الفعل » وأن تستكنه USHI‏ فيا عسى أن يعرض هله الاجزاه من 
إعادة ترتیب عل وجه يغاير تعاقبها فى « زمن التغنى » ۰ لتستفر به عل 
int‏ الرواة راللشدین 5 

ولا شك عندنا أن مقولة ‏ زمن التغنى » مقولة ذاث خطر فى تفسير 
عملية الإبداع ؛ وهی مظهر من مظاهر إعادة بناء التجربة الإبداعية 
بوصفها متكا منبجيا للتجارب النقدية . ضير أن إعمال « زمن 
التغنى » - فيا نزهم - Uf‏ ينتج بنية فرضية للقصيدة e‏ نتلمسها ما 
بالظن الغالب . وهی بنية تستمد حجيتها من تماسك منطفها الداخل 
ورصانته . ولا يبعد أن يثور حوفا الملاف . بل هو وارد على سبيل 
الفطم . ثم إن « زمن التغنى » بالاضافة للشاعر هو غیره بالإضافة 
للمتلفى . وإذا كانث جدوى تحدید زمن التغنى ثابتة بيقين فى جهة 
الشاعر عند إنتاج ٠ yal‏ لا سيا فى باب الرد على دعاة « الوحدة 
العضرية » ۰ فانبا ليست بحال فیدا عل التفسبر والتلفی . ونحن 
حين نوثر أن نباشر علاقة الزمن فى النص من جهة التلقی فإننا بذلك 
نطلق مقولة « زمن التغنى » من شرط التقيد بجهة انشاج النص e‏ 
ونجعل من لحظة التغنى آزمنة لا زمنا واحدا e‏ تتعدد بتعدد الافراد 
والاعصار والأمصار ۱ Gy‏ ذلك لمحة من معنى الخلود فى الشعر . من 
هنا آثرنا أن نطرح زمنا آخر نراه جديرا بالنظر فى هذا المقام ؛ هوه زمن 
النحو » » لبشكل مع الزمن الموضوعى والزمن الذان منظومة نفقه من 
خلاها بنية النص ؛ ونؤسس بإعماها معيارا من معابير النصية فى 
القصبدة + ای ما به نكون القصيدة نصا تتحفق له أشراط BUKI‏ 
والفاعلية والملاءمة . بيد أن الحديث عن « زمن النحو اليس بالیسر 
الذى يبدو عليه بادى النظر a‏ لأمرين : 

أوهما : أن الزمن فى اللغة مقولة پتشاکس فيها الشريكان 
« الذاث » ره الوضوع» ؛ ولا يمكن أن تکرن (LS‏ لاحدها ؛ إذ 
اللغة مدل الذات والموضوع فى حقيقتهما المعقدة e‏ ومثل رؤية الذات 


orl‏ الأحداث 


نحو أجرومية لللص الشمری 


للموضوع كذلك . ومن ثم لم يكن عجبا أن ينجل هذا التعفید فيا 
لسميه زمن النحو . 


وثانيهما : أن ١‏ الزمن فى النحر ا غير ة الزمن فى اللغة » ؛ ذلك أن 
الزس فى النحو زمن تقعیدی » يلخص رؤية النحوى ورصده للزمن 
فى اللغة . ومن الطبيعى of‏ يتفاوت dim‏ القاعدة النحوية من الدقة 
والشمول والبساطة . ويستبين لنا صدق هذا القول إذا صرفنا أن 
و اللغة » غيره النحو» . وحسبك من دليل عل ذلك أن تقسيم الزمن 
فى نحو العربية إلى ماض وحال واستقبال لا يمكن أن يستوعب تعقدات 
العلاقاث الزمئية بين الاحداث من جهة , وبين الأزملة بعضها ببعض 
من جهة أخرى . وانظر . مثلا » تفسیم الازمئة فى النحو ال نجلیزی 
الدرسی إلى بسيط ومستمر وتام ۰ لم تقسيم كل من هذه الثلاثة إلى 
ماض ومضار ع ومستقبل ۰ وانظر بعد ذلك ل اللسان ٠ u!‏ فإنك 
واجد فيه » لا شك » أمثلة صالحة OY‏ تورد تحت هله الأقسام جميعا . 
ولكنك غير واجد فى النحو العری التقليدى ما بنبض بعب» تصنيف 
الازمنة با بشبه ذلك أو يقاربه ؛ إذ استأئرت فضية الإعراب وما بتصل 
بها من ضرورة العمل عل عصمة اللسان من الزلل بالاهتمام 
الأصيل » فوضعت أخخلاط من مبان اللغة وتراكيبها تحت الباب 
الواحد بجامع التشابه ل العمل الإعراي ۰ راسکن كثبر من 
التجانسات مساکن شتی بعلة اختلالها فى العمل . وفات التحلیل 
النحوى وابداعات اللسان العرى جراء ذلك خير كثير 

ونعود الآن إلى النص فى محاولة تتحسس بها الطريق للكشف عن 
أبنية الزمن فيه . وأول ما يبدهنا لدى تأمله هوما نلحظه من أن الزمن 
الموضوعى فيه يشكل أنموذجا عل درجة عالية من البساطة ٠‏ عل حون 
يبدو أفوذج الزمن الذاق معقدا غابة التعقيد . وفى هلا التنافض 
یکمن الكثير من أسرار كفاءة النص وفعاليته . ولبيسان ذلك نورد 
التصور الآ للزمن ال موضوعى ؛ لنستبين فب الاحداث وعلاقاتها 
الزمنية : 


الکاث 


حدث المعية 
5۹ حدث التحول | 


حدث الشات 


حدث اللحسمر الرمسوم 


حدث الثسلية 


ارنقاب الخلاص 
ر شکل ١‏ ) تصور للزمن الموضوعى فى النص 


var 


the سعد‎ 


يفول لنا هذا التصور فى بساطة إن الزمن الوضوعی فى النص 
يدخل فى ورين : ماض وحال » وأن طور الماضى بتشكل من 
أحداث ثلالة : حدث المعية ( إذ نحن معا ) » وحدث التحول 
( اضحت ففاراً . .) وحدث الششات ( بادوا . , ) : uly‏ هذه 
الاحداث تفع عل متصل خطی تحکمه علاقة التعاقب . 


آما طور الحال فإنه ينشكل من حدث التذکر ( كأن فاها L.‏ 
الارق . الخيال » الهموم ) ؛ وحدث التحسیر ( الدهر الذی أبكى ۰ 
الدمع الذى كالشن )؛ وحدث النسلية ( عمة ذهبت 0 تحولت شقوة 
إلى نعيم ) ٠‏ وارتقاب الخلاص ( للفتى ضائل یضولنه ) . وتختلف 
العلاقات الزمنية بين احداث طور الحال عن أحداث طور الاضی فى 
أا نفع على متصل دائرى مغلق . مركزه لحظة الان . ومن ثم نان 


بعضها يفضى إلى بعض فى غير تعاقب زمنى رما بطريق الاستدعاء . 
ونلحظ فى هذا التصور أن الرسرم واقمة عل اصراف الطورين . 
ومتلبسة بها جميعا ؛ فهى ( لابنة عجلان بالجو) ۰ ای أنها مظروفة 
مکانا bens‏ وبين المحبوبة |سناد یتسم بالثبات ٠‏ وهی taf‏ مقارمة 
للعفاء d)‏ يتعفين).وملازمة لقدم العهد ( والعهد قديم ) , ومن ثم 
فهى مناط الاستدعاء بين الماضى والحال ( لاحظ ارتباطها خطيا 
بالا جاهين ) > ومناط تنشيط المفاهيم والعلافات فى النص ( مع أن 
ورودها فى ظاهر النص لم يجاوز ثلاثة الأبيات الاول منه ) . 

ذلك التصور الذى طرخناه للزس الموضوعى وان كان يحمل شبهة 
النعفيد هوفى ظننا غاية فى البساطة إذا ما فيس إلى تصور العلافات بين 
هذه الأحداث من زاوية الزمن الذاتی . ونقترح له الشكل الأنى : 


( شكل ۲ ) نصور للزمن IU‏ فى النص 


وبفول لنا هذا التصور إن الزمن الذان للنص هو لحظة آئية فى 
الزمان « متلبسة بالرسوم فى المكان . وهی لحظة غير قابلة للقياس 
بضابط الزمن الموضوعى . ولا تفع عل متصل خطى تعافبى . إن 
جيع الاحداث الاضية والحالية فى الزمن الذان ما نفع عل متصل 
داثری مفلق بحيث يفضى بعضها إلى بعض i‏ ویسندعی بعضها 
بعضاً . وهی تتحرك فى اللحظة الآنية عل نحو مباشر وظير مباشر » 
عکسا la poy‏ ۰ فيا بين بعضها وبعض 0 ول انجاه من البؤرة الزمئية 
رالیها . ومکذا تبفی اللحظة الائية زمانا والرسرم مکانا هما مرکز 
الجذب ونطب الحركة للا حداث الماضية والحالية جميعا . 

هكذا ينعفد مشکل الزمن فى «ail‏ ويقع التدافع بين الزمن 
الذان والزمن الموضوعى ۰ وينعكس هذا المشكل فى زمن اللغة الذى 
بقصر زمن النحو فى كثير من الاحبان عن تسویره وتصویره . 

ونناقش ON‏ الكيفياث التى عبر بها زمن النحو عن طور الزمن 
الماضى . ومن المتوقع بطبيعة JUI‏ أن تسود صيغة الفعل الماضى منفیة 
( ينعفسين ) e‏ ومثبتة ( بادوا ) e‏ ول صيغة المضى من الأفمال 


yae 


النواسخ ‏ أضحت )و (اصبحت) و ( كان ) . وهنا تعترض سلسلة 
Just‏ الضی بصيغة مضارعة hy)‏ حال من الدهر تدوم ) Jad e‏ 
بصيغتها عل زمان متجدد يعبر به عن سنة لا تتبدل e‏ وعل اعتراضية 
الجملة ٠‏ ول كونها من حديث البوح العترض لتعاقب الاحسداث 
الماضية . ثم سور هذه السلسلة ‏ فى البداية- بجملة أسمية تفیم 
علاقة إسناد بين الرسوم وابنة عجلان . وف النهاية بجملة إنشائية تبدأ 
بالنداء وتثنى بالتعجب ؛ وكلتاهما تؤكد مظهر الثبات الذى به پبرز ما 
یکتنفانه من مظاهر التحول . 

وحين نان إلى حديث اللفس فى القسم الثان من القصيدة تسود 
الجملة الاسمية التى تفيد الثبات ( كان فاها , . ٠‏ الكأس رذوم . لها 
مقطرة ؛ فيها كباء » بلهاء نؤوم ) ۰ كما يسودها ابحملة الفعلية المبلية 
عل الفعل المضارع المفيد للزمن المتجدد . نظرا للإلف والمادة 
( لا تصطل النار ‏ لا توقظ للزاد ) . وحين يعود الشاعر من حديث 
النفس نجده پستأنف استعمال الأفعال فى الصيغة الاضية ( أرقنى de‏ 
يعنى » تسدّی » آشعرن . بتها . كررتها , لم أغتمض ) . وشتان 


ما بين دلالة الصيغ الماضية فى القسم الشالث ودلالتها فى القسم 
الأول ؛ إذ إا فى القسم الشالث إذا أخمدشا فى الحسبان السزمن 
الموضوعى ‏ عنصر من عناصر بنية الزمن فى طور الحال ؛ ونشرکها ی 
ذلك أفعال المضارعة فى صيغة المخاطب ( القسم الرابع ) . أما فى 
القسم الاير فان للزمن فيه اعتبارين : اعتبارا فى ذاته 6 وبه يكون 
الزمن مستمرا مشعثا بإقحام امحملة الظرفية المتكررة:إذ +فعل ماض(اذ 
ذهبت » إذ حل رحلا وإذ حف القیم . . ) ؛ وله كذلك اعتبار 
بالإضافة إلى طور الحال ( هذا من جهة الزمن الموضوعى ) . آما من 


1 


نحو أجررمية gall‏ الشعرى 


جهة الزمن الذان فالامر أكثر تعفيدا وتشابكا ؛ إذ تصب كل أبئية 
الزمن عل اختلافها فى بؤرة OW‏ وتنطلق منبا . ويفضى بعضها إلى 
بعض عل وجه الاستدعاء والترابط الیل ونداخعلات الازمنة , ویلفت 
الشظر أن القصيدة تعد فى آخر بيت من أبياتها إلى صيغة الجملة 
الاسمية التى نفيد نیام علاقة الاسناد . والإسناد فى آخيرها بين الدهر 
الغائل pally‏ المغول ( الشاعر ) e‏ ولى البداية بين الرسم الباقى وابئة 
عجلان ( المحبوبة ) » عل نحو يشكل ‏ فى ظننا ‏ نوعا من التاطير 


14 


شكل ( " ) نصور العلاقات الزمن AD‏ فى اس 


وبری القارىء فى ( الشكل ۳ ) رسا يصور شبكة العلاقات الزمنية 
بين أبياث القصيدة عل نحو ما تصورناها حن لاحل فى الحسبان الزمن 
الذان من جهة المتلفى . وفى الرسم متصل داثری مغلق » يحمل حول 
محيطه أرقاما نش إلى أبيات القصيدة العشرين » وتحتل مركزه اللحظة 
الآنية » حیث يدور فى فلكها الازمنة المثلة للأحداث السبعة فى زمن 
الحال . وال هذه الاحداث (Ais‏ ( أو مراكز نمكم ) تتصل بأرقام 
الایسات النى تعالج مظاهر هله الاحداث أو تعبر عن وجه من 
وجوهها . ونلحظ أن البیت الاول يئجه انجاها مباشرا إلى 
المركز با هو تعبير عن الرسوم البافية وعلاقتها باللحظة الآنية ؛ 
إذ هی مناط الاستدعاء بين الماضى والحال ومناط تنشيط العلافات 
والمفاهيم فى النص كله . ويعبر المتصل الدائرى عن نفسه فى شكل 


نفط تشكل مفاصل النص . رعل أساس من هذا الاعتبار جرى 
التقسيم الذى افترضناه للنص إلى حمسة أفسام . ويمكن للفاری» أن 
پراجم أبيات القصيدة عل الشكل متابعا شبكة التواصل الزمتی بين 
أحداثها السبعة » ليلمس مدى إحكام النسيج فى التشكيل اللغوى 
للنص ( أو ماسميناه ظاهر النص ) e‏ وصلة ما بين ظاهر النص Blog‏ 
النص . وفرق ما بين الزمن الموضوعى والزمن NL‏ ثم ليستطيع 
آخر الامر أن يتعرف بالخبرة المباشرة من مدارسة نص بعينه معبارین 
نصا ۽ هما معيار السبك Cohesion‏ ومعيار الحبك Coherence‏ 
وعما معباران کاشفان عن ثراء النص wil‏ والقدرات الکامنة والفعالة 
فيه با هو نتاج إبداعى بتحفق فى اللغة وباللغة . 


(۱) الفضل الضبی ( ابن محمد بن بعل ) : الفضلیات jell‏ وشرح احد محمد 
شاكر وعيد السلام هاررن : الطبعة السادسة a‏ دار العارف ؛ مصر ٠‏ 
۹ صن ص ۱۲۲۱ ۰۲۸۱ 


( ۲ ) البریزی (أبر زكرا یمس بن عل بن حمد الشیبان): شرح المفضايات تحفبق 
عل محمد البجاری ٠‏ القسم الثالى a‏ دار ضة مصر للطبع رالنشر ‏ 
القاهرة . ص ص ۸٩۲ - ۸٩۳‏ . وانظر : شرحه لقصيدة المرقش الأصغر 
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سعد مصلوح 


التى مطلمها : 
ألا با اسلمی لا صرم لى الیرم فاطما 
ص ص ۹۰9-۸4٩‏ . 
( ۳ ) الفضلیات , بتحقيق شاکر وهارون , ص ۲۸4 . 
( 4 ) مصلوح : الاسلوب دراسة لغوية إحصائية . الطبعة الائبة ‏ دار الفکر 
Gall‏ القاهرة ۰ ۰۱۹۸۸ ص ۱ . 
( ۵ ) مصلوح : « المربية من نحو الجمملة إلى نحو التص ALIA‏ التذكتارى 
لجامعة الكويت . دراسات مهداة إلى ذكرى عبد السلام هارون ۰ ۱۹۹۰ ۰ 
مي ۱۰۱ . 
١ (‏ ) السابق : ص ۰٩‏ . 
(7 ) السابق : ص ۲۳ . 
(A)‏ انظر تقویا مھود هاريس فى كتاب Teuon van Dayk'Some Aspects of‏ 
Text Grammar,‘ Mouton, 1972 p. 6 ۰‏ 
Robert Allin de Beaugrand and Wolfgang Ulrich Dresslar Inte (4)‏ 
eduction tu text Linguistics”, Longman, Loudon, New York,P.3‏ 


ولا آبدا مادام وصلك دالا 


( ۱۰ ) بذلت حاولات كثيرة لترجمة مصطلحی Cohesion‏ و coherence‏ آشهرها 
ترجمتها بالتماسك والالتحام . وقد توصلنا بعد طول تفکر رانمام نظر ال 
السبك مقابلاً ابید cohesion‏ راخب مقابلا لصطلح 
6 . ونحسب انیا مقابلات عربیان يتسمان بالإفصاح والابائة 
والتساوق , كما أا أقرب شىء إلى المفهوم الراد . واکثر شبرعا فى أدبيات 
النقد القديم : ( جاء في ناج الصروس مادة و سبك ١‏ : سبکه بسبکه 
سبکا . أذابه وأفرغه فى الفالب من الذهب والفضة ۱ رى مادة و حبك » : 
الحبك : الشد والإحكام وإجادة العمل والنسج رنحسین آثر الصنمة فى 
اللوب . يقال حبکه SA‏ ويحبكه كاحتكبه , أحكمه راحسن همله فهو 
حبيك ربوك ٩‏ ) . 


(۱۱) وصف الاعناد بالنحرى تحمل فيه صفة النحوية عل أوسم مدلولابا ٠‏ ای 
عل المستويات الصرنية والصرفية والتركيبية والدلالية , 

(۱۲) يكن الرجرع إلى تفصيلات هذه القضية واصوطا الترائية رناشرها بالادب 
العرى ل : 

س . موريه : و الشعر العري الحدبث ۰۱۸۰۰ ۱۹۷۰ : ثأثر اشکاله 
وسوضوهاته بتأثير الادب الغرى» - ترجمة شفيع السيد وسعد مصلوح . دار 
الفكر العري » القاهرة ۱۹۸۱ . 

(۱۳) نتفارت درجات استخدام الطباعة وكيفياءها لتكون وسيلة من وسائل التشكيل 
اللغوى للنص UAE‏ كبيرا بين الشعراء من بداية عصور الشدوين . ولعل 
دواوين آدرنیس JEE‏ ذروة استخدام هذه الوسائل با هی معلم جرهرى من 
معالم القصيدة ومن بينها : توزيع الاسطر هل صفحة الورق » وعلاماث 
الترفيم » واختلاف البنط الطباعى»ودرجة سراد الحررف؛ونجزئة الكلمات 
رفير ذلك . 


Jail )۱4(‏ الصورة المطبوعة الى کتبت بها القصيدة فى سلسلة الاستاذ حمرد 
محمد شاكر بعنوان : 
مط صعب رثمط ميف فى te‏ المجلة القاهرية . انظر مثلا : الفال 
ell‏ اكتوير ۱۹۲٩‏ ۰ ص ص 8-14 . 

Beaugrand and Dreselar, op. cit, P.71 (se) 

(11) أقام فان دابك فى کتابه السابن ذکره نظریته فى تحر النص عل اساس من, 
تطويع الطراز التوليدى التحویل لتحليل النص باعتماد فكرة البان الصغرى 
والبان الكبرى . ویحتاج ببان هله الفكرة إلى تفصيل لا بتسع له هذا المقام . 

(۱۷) اشير هنا إلى كلمات BUG‏ لعز الدين إسماعيل عن الالتفات بقول فيها إن 
« الالتفات ليس حيلة من حیل جذب التلقی وتشويقه . لان ما بجدث فيه من 
انحراف عن النسن ٠‏ أو انتفال فى الإيراد الكلامى من صیغة إلى صيغة لبس 
انتضالا استطرادبا مثلا . ولبس تعلیفا على ما فيل أو ما حدث ١‏ وليس 
استشهادا بطرفة ار ملحة . أر ما شابه ذلك من وسائل تطرية نفس المتلقى 
والترويح عنه . UL‏ ينحصر الامر فى بیان معنى عل قدر كبير من الرهافة 


۱۹۹ 


واطلفاء , لا بلفت المتلقى إليه ١‏ أو إلى البحث عنه إلا [دراکه للتغير الحادث 
فى النسق اللغوى للخطاب 4 . 

انظر فى ذلك دراسته : 

+ جالبات الالتفات » فى : ؛ قراءة جديدة لثرائنا التندى ؛ كتاب النادىي 
الأمى fut‏ بجدا . السعودية a‏ ۱۹۹۰ المجلد الاخر . صن ص ۸۷۹ - 
٠‏ ولا سيا ص ٩۰۵‏ وبا بعدها ۽ 

Beaugrand and Dresslar, op. cit, pp. 57-74, (NA) 

)14( انظر شيا من التفصیل عن هذه المسألة فى : سعد مصلوح : ۱ مشکا الملاقة 
بين البلاغة العربية والأسلوبياث اللسائية > 
نشر فى : ١‏ فراءة جدیدة لتراثنا النقدى ؛ ۰ السابق ذكره ‏ الجلد الآخر. 
ص ص ۸۱۸-۸۱۲ . 

(۲۰) حازم الفرطاجنى تفرقة لطيفة بين جهات الشعر وأغراض الشعر . وهر بعنی 
بجهات الشعر فريا ما نعنيه بفاهيم النص ١‏ إذ هى عنده موضرعات الأشياء 
الى يعمد الشاعر إلى وضعها وحاكائها ؛ ويدير معان شعره عليها ٠‏ من حیث 
إن كل جهة من هذه اجمهات th‏ عددا من المانی التعلقة بها . على الشاهر أن 
پقتنصها ويعمل فیها حسب أصول صناعته وبراعته , ليتوصل إلى الوصف 
والمحاكاة . يفول حازم عن جهات الشمر : ١‏ هی ما ترجه الاقاريل لوصفه 
ربحاكاته a‏ مثل الحبيب والطيف فى طريق النسيب . . مثل هذه الجهاث پعشمد 
رصف ما تعلق بها من الاحرال التى لها علفة بالاغراض الإنسانية . نتكرن 
مسانح لاقتئاص Gall‏ بملاحظة الخراطر ما يتعلق بجهة من ذلك ٠‏ . 
انظر : ١‏ ماج البلفاه رسراج الادباه ) ۰ تقديم وتحفیق محمد بن الحبيب بن 
الحوجة . نولس ۰ ۱۹۹۹ ۰ ص ۰۷۷ ص ص ۰۳۹۲ ۳۸۳بوأیضا کتابنا : 
: حازم القرطاجنی ونظرية المحاكاة والتخبیل فى الشمر ؛ عام الكثب e‏ 
التاهرة . ۱۹۸۰ ۰ ص ص ۱۷۸۰۱۷۱ , 

(۲۱) هذه المصطلحات الثلاثة أساس النظرية التحوية عند السکاکی . وهنه 
آخدناها وإن كنا قد نحولنا بها إلى وجهة أخرى . انظرومفتاح العلوم ٠ ٠‏ 
ضبطه وشرحه (؟) نعيم زرزور ؛ دار الكتب العلمية ٠‏ بسررت ٠‏ 
۳۴ ص ص ۷۱۰۷۵ , 

(۲۲) الإسراء : ۳۸ . 

(۲۳) انظر ی تفصیلات هذه الفکرا : 

Beaugrand and Dresslar, op cit. p. 60. 

(۲۸) من امثلة ذلك فوله تعالى : « فطعت هم باب من نار يصب من فوق رءوسهم 
الحميم ١‏ (الحمج : ٩‏ )»رفرله i‏ وفمالنا من شافمين ولا صديق 
يم ١‏ ( الشعراه : ۱۰۱) 

(۲۵) انظر الخطيب القزوينى ( جلال الدين محمد بن عبد الرحمن ) : ؛ التلخیص ل 
علوم البلاغة > . بشرح عبد الرحمن البرقوقى . دار الکتاب العرى ١‏ لبثان ٠‏ 
د.اث ص ص ۴۳۴۸ص ۳۸۹ . 

( ۲۹ ) انظر فى أمر التفويم اللسان للبلاغة العربية . بحثنا عن مشكل العلافة بين 

البلاغة العربية والأسلوبيات اللسانبة . فى « قراءة جديدة لتر النا اللفدی » 
ص ص ۸۱۱۰۸۵۷ . 


( ۲۷ ) انظر J‏ تفصیلات هذه القضية الفصلین الرابع والخامس من کتاب مرریه 
( وقد سبفت الاشارة إليه ) . وقد عالج فیهما الاسس النى فاست عليها 
حرکات التجديد النى دعت إلى اطفروج عل رتابة الوزن والقافية لى الشمر 
العمودى والترويج لفكرة الشمير المرسل والشعر الجر فى الادب العربی 
الحديث . 

( ۲۸ ) انظر و الأصمعيات » a‏ تحقيق وشرح أحمد محمد شاكر وعد السلام محمد 
هارون ؛ دار العارف ‏ ط ٩‏ ۰ ۱۹۷۹ ۰ ص ۱۵۳ . 

۰ انظر . « البارع فى العروض ؛ لابن القطاع ( أبى القاسم عل بن جعفر‎ )۲٩( 
۰ ۱۹۸۲ , أحد عبد الدایم ؛ ط ۱ , دار الثقافة العربية , القاهرة‎ jad 
. ۹٩ ۰4۹۷ ص ص‎ 

. ٠٠١ ۰۹٩ زد" السابق‎ 

۳١ (‏ ) انظر د مط صعب وثمط یف » . المغال الخامس > بحلة المجلة . اکتوبر 
4 صن ص ۲۳-۲۱ . 
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dle) »‏ الأسئلة الخضراء » 
الصسورة والنفمة والفکرة 


ETE ie 


اما أن هذا الديوان اللی صدر فى عام ۱۹۹۰ بحمل عنواناً بشتمل على كلمة « أسئلة » فشیء له دلالته الى A‏ 
على القارىء الثاقد أن يتشبث به ويتفحصه a‏ حتى بطمئن إلى نفسير ما + وأما أن هله الاسثلة خضراء . وأنها احترقت 
وخلفت رمادا . فإطار متعدد الإيحاءات . وضع فيه الشاعر قصائده . انا بهذا العنوان » بكلماته الثلاث › ندخل إلى 
مالل الشعر من بداياته الأولى ؛ فالالفاظ تارة من W‏ الإنسان الأولى . إذا صح هذا التعبير . تلك اللغة الى بدأ 
الإنسان بتواصل بها مع الآخرين . ويعبر بها عما بداخله وما يدور حوله ؛ فالثار ورمادها من الرموز الميلولوجية 
المبكرة . الى استفرت فى ضمير البشر » وأصبحت من الکونات الأساسية للتعبير الفنى . ونحن عندما تتکلم هن لغة 
الانسان الأولى تذكر المغاهيم الجمالية للفیلسوف GUY‏ « هردر : ( ۱۷44 - ۱۸۰۳) » الى ذهب فيها إلى أن الشعر 
هو اللغة الأم الأولى للإنسائية . وعلى الرغم من أن هذه الفاهیم تعرضت للكثير من النقد Of ٠‏ بعضها احتفظ 
بقيمته » وظل بجفزنا على وضعه فى الأطر العلمية أو الفلسفية أو الجمالية الجديدة . فلبس من شك فى أن سوقفب 
الإنسان حيال الطبيعة أو الكون : بل حيال ذاته وبنى جلدته » يقوم على الدهشة Val‏ والرغية فى المعرفة وإدراك السر 
أو الأسرار GE‏ . والتعبير عن ذلك بالفن تارة e‏ أو بالعلم تارة أخرى . وبالفلسفة على كل حال . ولقد تقدم الإنسان 
فى مدارج الحضارة على مر القرون e‏ وبلغ ما بلغ من العلم ۰ وأبد ع ما أبدع فى الشعر والفنون e SAM‏ وذهب فى 
الفلسفة ما شاء الله له أن يذهب ؛ ولکنه ما بزال برئد إلى موقفه الأول : موتف الدهشة , ومولفه التالى : مونف 
الرغبة فى العرفة وإدراك السر أو الاسرار . . . وما هزال سعیه بسلك طرق الفن إلى جائب طرق العلم وإلى جانب 
طرق الفلسفة » لا بقفل جائب میا الاب أمام الآخر . ولا يضيق به o‏ ولا بنقص قدره ٠‏ وکاما استفر فى وعيئا أن 
العلم وحده لا Jat‏ المدف ٠‏ كما أن الفلسفة وحدها والفن وحده لا بستاثر أحدهما بهذا السعى ۰ بل لقد تعلم الإنسان 
أن يجمع شتات هذه الفروع الختلفة للثقافة كلما استطاع إلى ذلك سببلا ‏ وتيين أن الفن ۰ والشعر فى المقدمة ٠‏ هو 
المؤهل أساسا هذا الجهد التألیفی . 


فنقطة الانطلاق إلى فهم الشعر بعامة هى العودة إلى تلك الموائف من الكون والذات موقف الدهشة والتساؤل . وهو بلك ناصية فنه ؛ 
الإنسائية الاولى . وإذا كان الشعراء فى عصرنا بشفون طريقهم ال OY‏ شمره يقوم على إحساس مرهف بالكلمة . أو هل حد تعبير 
التجدید . فان هذه العودة تتسم بأهمية خاصة . ومد إبراهيم بو بحبى حقى ‏ يقوم عل ١‏ هشن الكلمة » . وعشقه للكلمة له أبعاد 
سنة شاعر مجدد . يفوص بنا شعره إلى أعماق الإنسائية ؛ فيقف بنا كثيرة متداخلة . ومتشابكة . ومؤئلفة . فعشن الكلمة موهبة بفطر 
iG ee‏ 2 ليها الشاعر العبقرى » وهو ينميها فى حركة بين المبدع والمتامل . 
ae ۰‏ أبو سناء ورماد الآسثلة الحضراء دار الشردف ٠‏ ال٠‏ محمد إبراهيم أبو سئة له لته المتفردة gt‏ يعرقه بها القارىء e‏ كما 
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تصطفی باهر 


يعرف القارىء أن تلك لغة شوقی أو العقاد أو طه حسین . وإذا كان 
فاموس AU‏ العربية يزخر بال لاف من الکلمات المثزايدة المتنامية , 
فأبو سئة له كلمائه » وله MUS‏ بتراكيب نحوية وأسلوبية . وله طريقته 
النى تتبح للکلمات أن تأتلف فى القصيدة من حيث هی عالم متكامل 
من الكلمة والنغمة والصورة والفكرة . هناك تفاعل خفى بين الشاعر 
Uy‏ له دوره » شاه الشاعر أو J‏ يشا فهو عندما يبتعد عن الالفاظ 
التراثية الوهرة » بتصور قارثا على شاكلته يحب السهل vl‏ 
أو البسيط العبقرى . ويننظر تلك الكلمة الذكية الموحية إلى الفكرة 
المحملة بنغمة . القادرة على التصوير . ولكن الكلمة كبز الوعى . 
والوعى الحمالى خاصة p‏ جديدة باختیار الشساعر ؛ جديدة 
بالنكويئات المتفردة . فقد يكون من المألوف أن نصف السحابة بابا 
سحابة جميلة ؛ أما أن تكون السحابة قد رحلت ؛ ۰ أو أن تمطر فى 
« قلبى ۰ . فهذه هی التكويئات التی جدد الكلمة ‏ بغض النظر عن 
الابساد الرمزية والموسيقية والتصويرية رالفكربة الأخرى . 
والتركيبات الجديدة قد تکون بسيطة من نوع الاسم والصفة مثلا ؛ 
فده الأسئلة خضراء . وهذا الساحل أزرق » والغابات حراء . 
وفد تکون کلمات مصفولة بعضها بجائب البعض مثل : ١‏ صخرر 
hy‏ ودماء » أو و أقمار ومزامير » . وإليك هذا gel‏ وحرف الجر 
والمجرور . وما يبدعه الشاعر حرا منطلقا : ٠‏ بقايا طواويس فى 
الأفق » . إننا مع شاعر له قدرة WU‏ على إنشاء تركيبات جديدة على 
أنقاض oS At‏ القديمة » فیحلق بك فى عالم جديد . 


وإذا كانت اللغة هى الادة الأولية التى پشکلها الشاهر . وإذا 
كان الشاعر بقیم تركيباته ابمدیدة على أنقاض التركيبات القنديمة a‏ 
فانه يعرف كيف يتعامل مع الثشراث . وكيف برسم حدود تفاعله 
معه . فهو ملتزم بالمنظومة اللحوية لا بخرج على فواعدها . فهو من 
أبرز شعراء العربية الفصحى , ومن أحرصهم عل سلامتها . ولكنه 
پمرف كيف بده فى اطار اللوابت . فالتجدید grali‏ هوالذى 
يشل طريقه جریثا وجادا ويكون عل pt‏ بالمتغيرات والثوابت ٠‏ 
فلا تتحول من مکونات القدیم إلى أثقاض إلا العناصر المامدة الرنيبة 
والمستهلكة . 


والشعر برتبط بالوسیقی ارتباطا وثيقا ؛ وقد آبدع القدامی 
نموذج الفصيدة العمودبة على البحور التى أفاض فى الحديث عا 
الخليل ومن تبعه . والتى تلتزم بالقافية التزاما مقننا . والسؤال الذى 
طرحه المحدئون عن موسيقى الشعر هل نكون أو لاتكون . وإذا 
al‏ بها الشاعر فهل ينبغىأن نكون على الس القديم-سؤال مبدلی 
يميب عنه الشاعر أبو سئة إجابة ضمئية . انه يحب أن یمیش زمانه . 
وأن بنطلق ما وجد إلى الانطلاق من سبيل ١‏ فإذا جماءت التفعيلة 
ناعمة ومطيعة فلا باس . وإذا جاءت القافية من تلقاء ذاقها , فلا راد 
ها . أما أن يلجأ الشاعر إلى التكلف . فهذا ما لا تعرفه فى شعر محمد 
إبراهيم أبو سلة . وهو شاعر حريص أشد الحرص عل الموسيقى ؛ 
وهو يبدأ نکوین موسيفى a pret‏ من البدايات الأولى ؛ لا من 
الكلمة . بل من الوحدات الصونية التى تأتلف مبا الكلمة . وهو 


۹۸ 


يقيئا يعرف محاولات رامبو وفیرلین وغيرهما فى فرئسا . والمحاولات 
الشبيهة فى آداب العا الأخرى » التى قد نصل إلى ما فعله إرئست 
باندل فى الشمسا . من تكوين قصائد من اصوات لفظية لا شان ها 
بدلالة أو معنى , وسواء استخشدينا مصطلحات حديئة مدل 
الفونيمات , أو قديمة مثل ا حر وف الساكنة poly‏ وف المتحركة s‏ وما 
تحدثه من تکوبنات على مقاييس الأسباب والأوتاد والفواصل a‏ فان 
نصل إلى نتيجة واحدة , تتمثل فى سعى جمالى صربح إلى tht‏ موسيفى 
j“‏ عن الأوزان القديمة رالتشکسل القديم للقصيدة , والتكوين 
الشدیم للقافية . وتتمثل الصبافة الموسيقية الجديدة فى توزيع 
الوحدات الموسيقية على هيئة أبيات مثفاوئة الطول . وتقسیمات إلى 
مقاطع أو ما يشبه القاطع . بالإضافة إلى وففات مرسومة بالنقط e‏ 
ونحريك للبداياث إلى مواضع لى بداية السطر أو وسطه أو آخره ؛ 
وهی طريقة من التوزيع معزولة فى الشعر الحديث فى العالم ١‏ وهی فى 
شعر محمد إبراهيم أبو سئة تؤدى الدور الإبداعى المناط بها o‏ وهو أن 
بكون البناء الموسبقى متلفا نماما مع المكوئات الأخرى للقصيدة . 
فليس من التصور أن تنساب الفاظ القصيدة محملة بصور وأفكار › 
ثم نضطر إلى وقفة فى بایة كل سطر لضرورة القافية أر البحر ‏ 
أو تضطر إلى الامتداد حتى ينتهى البحر , الشاعر يقف بالالفاظ طبقاً 
لإيقاعه هو . ربكر ر النغمة رلقا لتصوره الكل للقصيدة . والتفعيلة 
تواکب الانتفاضات الشعرية أحبانا . ففى فصيدة « ليث قلبى 
اهتدى ؛ نقرأ : « ليت لى مین صفر » . ثم « لأثقب هذا الدی a ٠‏ 
وه لكبلا يكون انشظاری سدى » ۰ ثم بتحطم اللحن فى السطر 
ألرابع مع كلمة « نموت » ؛ فإذا نحن نقرأ متلعلمين : ١‏ لكبلا موت 
الأناشيد » . أر نحن ننقل المعزوفة عل آلات آخری فى الاورکسترا ٠.‏ 
ول طبقات صونية أخرى . حى تسنفیم هذه الجملة بمعناها وصورها 
ونغماتها . رالات الإيقاع تعزف بين حين وحين الدال الممسدودة لى 
« الدی = سدى ‏ صدى - الندى ‏ الأسودا ‏ اليدا ‏ فاسدا - موردا - 
معبدا - موعدا - الغدا - اهتدی ۔ سدی - سيدا اهندی . اهتدی س 
اهتدی » . 


والشاعر الدارس للتراث يعد نفسه قبل لحظات الإبداع 
بتشخيص للالفاظ ومكونائها ومركباتها a‏ صرتية كانت او معجمية 
أو نحوية » من حيث القيمة النغمية . إنه يحول عشق الکلمة إلى 
تصليف موسيفى ينتهى بسجل يحمله الشاعر فى ذائه » فيه نغماتث 
الشجن , والفرح e‏ والحزن , والشوق » والدهشة ٠‏ وسنازلة 
السكون . وقص آثار الاسرار » والخطو إلى عوالم الرحی AY‏ 
والوهم والنبوءة والاستشراف . إنه سجل يضم نغمات سهلة أحياناً e‏ 
وصعبة عسيرة فى أحيان أخرى . واللغة العربية غنية بمدائها ا حلوة النى, 
تزداد بالهمزة طولاً وتزداد بالنون رنيناً . کلمات السجل من هذه 
الانواع : خضراء ‏ حمراء ‏ حسناء ‏ خرساء - إفضاء ۔ شقراه ‏ سوداء 
( فى أسئلة خضراء ) . والطائفة الثانبة نذكر من أمثلتها صبغ المشنى : 
عاشقان ۔ نان - صاعدان ‏ نجمين ‏ أزرقين ‏ طائرين احضربن . 
ولنسمع المد الشجى فى كلمة هوى ركلمة آب ول غبرها : آسی 
وتبادى ونجوى . والمثنى الذى حلفت نونه : تقابلا - ابئسما ‏ ثماوجا ٠‏ 


وهناك ‏ القابل کلمات الحزن : کلرم وهموم ؛ وکلمات الیاس 0 
السوخ والمغول والقبح والضفن , 

الشاعر بخشار سجله الصون واللفظی اختياراً سوسیقیاً e‏ 
وينشىء تكويدانه الصغيرة والكبيرة 6 صانعا منبا التكوين الكل ۰ كما 
ينشىء المؤلف الموسيقى العمل السيمفون المتكامل , لا يختلف عله 
إلا فى أنه لا يكتب عل حطوط متداخلة داحلا ١‏ کونترابونطیا » ٠.‏ 
بل عل خط واحد متعرج ومتواصل صعوداً وهبوطاً » فى « هارمونية » 
تناسب هذا النوع من التأليف . وشاعرنا لا بخفى عن القارىه شخفه 
الأساسى بالموسيقى . فى قصيدة « عاشقان » قرأ : 

uls ous» 

ها 

t صاعدان للسما‎ Obs 


ليست كلمة ثغم وكلمه لحن فى التوليفة اللحنية « CNS (BLS‏ 
وه لحنان صاعدان » هى وحدها الى تدل عل عام الموسيقى ١‏ ولكن 
البناء الكل للقصيدة بناء إيقاعى فى المقام الأول » فالقصيدة كأنها نوئة 
لحن كشب لالات الإيقاع والآلاث الوئرية . وكأن هنا أمام الرموز الق 
كان الصينيون القدامى يستخدموما فى الكتابة الشعرية والکتابة 
الموسيفية فى آن واحد . وكان النص المكتوب بها بقرأ شعرا ویژدی 
موسيقيا . 


e پراجه ذاته والكون رالاخرین والطبيعة والحضارة‎ pull 
ریستخدم کل مكوئائمه العرفية » وما رسب فیها من الأحاسيس‎ 
والافكار والومضات الصوفية والخلجات الإهامية الغامضة . وهر‎ 
بژلف بینبا , عله بجد القصيدة التى حلم بها د هولدرلين » ؛ القصيدة‎ 
التراصل بين الذات الشاعرة والكون . وهو پوجه کلمته‎ pid الى‎ 
الشعرية إلى القارىء أو الستمع لیستفز وعبه . وهو بترجم حصيلة‎ 
هذه العملية المعرفية الابداهية إلى شمر بقرم عل اللغة واللحن‎ 
والصورة والفكرة . والصورة تربط الشاعر بالتراث البلافی العرى‎ 
أوالإنسان بعد ذلك . فهو يستخدم أشكال التشبيه والاستعارة‎ 
» والكناية وما إلى ذلك من العناصر التى أسميها العناصر الحزئية‎ 
أنه يقيم منبا » ومن المناصر الكثيرة‎ gar ٠ استضداما تكاملاً‎ 
الأخرى » البناء الشعری التکامل الذی هر القصيدة . ولکن محمد‎ 
إبراهيم أبو سنة يبدو قصائده فناناً تشكيلياً » مصوراً , والتصوير فى‎ 
الشعر موضوع شغل به النقاد وأصحاب النظربات . ونحن نعرف‎ 
e رای « لبسینج ؛ ( ۱۷۲۹ - ۱۷۸۱ ) فى الفرق بين الشعر والتصوير‎ 
الذی بتلخص فى أن التصوير برسم صورة ثابتة + فى حون پرسم الشعر‎ 
سباقاً متحركاً . ولكن التصوير فد نطور فيما بعد عل أثر اخشراع‎ 
الكاميرا السيلهائية . وهرف الفن الصورة المتحركة . كذلك تطور‎ 
الشصر . وأحب الشعراء منازلة فن التصوير » ورسموا الصورة‎ 
المتحركة . أو أضافوا إلى الصور الثابئة عنصر الديناميكية . ولسث‎ 
أرى ضرورة لا ستكشاف لوحات السرسامین أو أفلام السبدسائيين‎ 
البارعين فى التصوير : الى تاثر بها محمد إبراهيم أبو سنة . ولكن‎ 
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الواضح أنه شديد الاهتمام بفن التصوير , وأنه يدفق فى تأمل لوحات 
كبار الرسامين . ويختزن منبا فى وجدانه ما يعينه علی بلورة مقوسانه 
التصويرية فى الشعر . فى فصيدة ٠‏ خريفية » صورة تقوم اساساً عل 
د الجر الوجدان » . نری فى الصورة : سماء يظهر فيها خط الأفق . 
وسحابا » وجبالا فى لحظاث الغروب ؛ فى خخريف المغيب . هذه هی 
الصورة الأساسية النى تتسم بشىء من الثباث ٠‏ والتى تتحرك 
دینامیکبا » بإضافات وتنويعات فى خلال القصيدة » ومن بيت إلى 
بيث . أما خط الأفق فعليه بقايا طواويس ؛ وأما السماء فتزدان 
بالدموع المتساقطة a‏ والسحاب dinky‏ هيثة الکائنات الق تتصارك ۰ 
واللوحة تضم إليها الفهود والغزال . والشاعر على وعى بتحربك 
العناصر التصويرية ديناميكيا ؛ فهو يكتب عن BY‏ الذى هری ۰ 
وهويضيف إلى اللوحة : الصحارى والسراب وزوايا من الظل والرماد 
عل الحافة . وهناك iy‏ تفنح فرق الصحاری s‏ رزهر زین . 
ترنسم هذه اللوحة وتتحرك ١‏ لانکاد نرى فيها شخصيات راضحة من 
البشر ؛ فالبشر ضائع مضیع . ثم تلرح شخصيات نسائية . تتفاعل 
مع هذا الجو الوجدان المخريفى ؛ جو الاسی فى خریف الفیب . 
ومكنسا أن نقرأ القصيدة قراءة ثانية من حيث هی بناء مصوسیفی 
سيمفوى بتکرر فيه لحن « ناذا الأسى فى خريف المغيب ؟ » فى وسط 
ot‏ « الغناء الجديب ؛ ونبرات الزهر الذى يبرح بأحزانه » والنساء 
اللاق بناشدن خر الليالى القديمة كأسا » . وصوت GUY‏ القديمة , 
وصفير الرباح ۰ وجنوب البكاء ؛ وشرق النحيب . والئداه الأخير من 
القلب للحب . والسؤال الاخضر . 


فى هذه الصورة المتحركة ۰ التداخلة الالحان » تتابعث مشاهد 
فيلمية أو سينمائية من أخعص ما تستطيعه اللغة السيلمائية فى ممال فوق 
الواقع : سحاب تمزق عل هيئة الطير ۱ عل هيئة الكائنات . ثم 


تتحرك هذه الكائنات التعارکة . تستحيل إلى فهرد تنازل أندادها , 


وهناك الغزال الذى فر من مرنه ؛ بترافص بين الشباك . لديا فى الفن 
العالی لوحات نذكرها ونحن a‏ هذه اللوحة الفیلمیة » مثل لوحة 
رسمها توماس مان فى رواية ٠‏ موث فى البندفية » » ولوحة رسمها 
هوجو فون هوفمسنتال فى « رسالة اللورد نشاندوس 4 . 

والشعر له إمكائية الحديث إلى كل شىء ؛ كما أن للتصریر 
القدرة عل رژ بة كل شىء » موجودا كان أو غير موجود . كذلك فان 
للموسيفى القدرة على ابتداغ اصوات كل كائن : سواء أكان له صوت 
أولم يكن . تإذا اجتمعت كل هذه القدرات فى عمل واحد . عل لحو 
ما نرى فى شعر محمد إبراهيم أبو سئة e‏ فانشا لا ملك أنفسنا من 
الإعجاب . ولا نزال نقرأ القصيدة ونعيد قراءتها . ونقلبها عل كل 
وجه , ونجد فى هذا كله متعة حقيقية . 


وإذا كانت الموسيفى هی الکون الاساسى لفصیدن 
د عاشقان » و و حنان فى ليل أزرف » ۰ OB‏ الصررة المتكاملة المتحركة 
هى المكون الأساسى لقصيدة « خريفية t‏ . وقصيدة « اللسور » . 
والصورة فى فصيدة د حريفية ؛ هى صورة الجر العاطفى ؛ أما الصورة 
فى « النسور» فهى صور: نجريدية . والحقيقة أن القصيدة نضم 
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صررتين أساسيئين ؛ صررة يغلب عليها اللون السرمادى » وصورة 
يغلب عليها اللون الأخضر . والصورة الرمادية تكتسب لونها من 
الفضاء الرمادى وتضم الموتيفاث أو الوشائج N‏ : الفضاء ‏ الافق - 
السماء ‏ الشموس - الدارات الفلكية ‏ الجبال ‏ أعالى الجبال . أما 
الصررة الخضراء ففيها الوشائج الثالية : الحقول ‏ السهول - تراب 
السهول - الرمال المنبسطة ‏ المضيق العميق ‏ الاعشاب a‏ الجحور . 
وقد نتبین ل اللوحة الاول إضاءة تناسب الفضاء والجبال رالشموس ١‏ 
وی اللوحة الثانية إصاءة تناصب الجحور والظلال . واللوحتان من 
النوع التجربدى ۰ ومن ورائهما لرحة ثالثة أكثر نجریدا . فليلة 
الوشائج أو المونيفات » نرى فبها فى صعوبة ‏ الورد المستحيل ؛ ورد 
اللرى 6 ونرى الفضاء السحين . ولكن هذه القصيدة المرسبيقية 
التصويربة تنتهى بکلمات LS‏ من الشعر المطلق . هی و حلم 
الكمال » . وهی كلمات يكن أن نربطها بالكلماث الأولى الق fad‏ 
بها الفصيدة » وهی « النسور الطليقة » ۰ لنقترب من المعنى المقصود . 
والقصيدة لا تتحدث عن بشر . ولکننا نلتقی فيها بشخصيات من عام 
الطير والحيوان : النسور والارانب ؛ وهی شخصیات ها مدلولاتها فى 
صندوق المدلولاث الشعربة الترائی . النسور التى حلق فى الأعالى » 
والارائب التى تتوارى فى ادن المحور . اللسور تسعى الى أهداف 
تناس كبرياءها s‏ والارانب ثرضی بالغذاء الاخضر الذى ch‏ فاق 
السهول . النسور تعمر اللوحة الأول » والارانب تخد مكانها فى 
اللوحة الثانية . النسور لا تعبا بالطعام , بل تحلق فوق أعالى الجبال » 
وتطمح إلى أبعد الأهداف ؛ إلى ورود الذرى فى الفضاء السحيق ؛ إلى 
الكمال . والارانب gl‏ ترضى ما يسد رمقها » وما يلبى أدن 
المساجات البيولوجية ۰ dew‏ خحوف + hy‏ فى الجحور . 
لا تدرك شیثا من المضامين السامية . أما النسور فهى فى كبربائها 
معرضة للموث ؛ فالنصال تتعاقب خلف النصال » ولکنبا Gat‏ ذانها 
عل أروع نحو « ونستشرف الكمال . 


هذا هر الضمون الذى يتكون منه النسيج الفكرى للقصيدة ١‏ 
ped‏ به الكلماث بالحانها وصورها وتكاملها . ولا رج به الشاهر 
إلى دائرة التعبير الباشر . ولنا أن نذكر الشاعر القديم ونصيحته 
الباشرة aoa‏ فلا تفنم بجا دون النجوم ot‏ ولا أن نقارن ۰ الشاعر 
يتفاعل مع ذائه ومع من حوله وما حوله ويخرج علینا U‏ برغ فى وعيه + 
يدفع به إلى وعينا . وهذه هی الطريقة التى ندخل بها الافكار إلى حالم 
الشعر عند محمد إبراهيم ابر سئة . وهی طربقة ثلائم بناء الإنسان فى 
عصرنا الحاضر وامحرص عل حفوقه وحرياته ؛ فمن حق كل إنسان أن 
يفكر فى حربة ٠‏ ومن غير المقبول أن بسبطر عليه الأخرون بأرالهم . 
وهكذا فقد أصبح من انجاهات الفن فى العالم الحر أن باخد الفنان نفسه 
بالناى عن ال حاح الباشر عل المتلقى . وربا فضل بعض النقاد لین 
بصدرون عن التزام إبدبولوجى ار عقائدى أيا كان نومه أن یصرح 
الفنان بمضمونه الفكرى أو السياسى أو الدینی أو الاجتماعى . ولكن 
العمل الفنى الاصیل يضين بالتوجيه المباشر والكشف الباشر العارى . 
رفدا فقد ضفت بقصيدة « وحدنا والمغول » - إلى أبطال الانتفاضة 
الفلسطينية + وهم یکتبرن مصيرهم باحجارهم . وضفت بقصيدة 


ANS 


د lef‏ السادة الذنبون » . وکنت افضل أن يرتفع الضمون إلى ما حلق 
فيه دائیا من أعالى الشجرید . وهذا ابضا فاننی أنصر الحديث عل 
القصائد الاعری . 

رمضامین هذا الدیوان ترسم دواثر منداخلة ؛ منبا دائرة التقلب 
بون اليأس والرجاء ؛ بين الخيبة والامل . فالابیات الأربعة النى تمهد 
لفصيدة « اسئلة خضراء » تصور دخانا بتصاعد من شرفات 
القلب . . عویلا أعمى . . . . بیتهل إلى سحب عمیاه . ومنا داثرة 
احاسیس الانسان Wold‏ حرین . ربخاصة فى جال العلاقة بين الرجل 
والراة . فنحن نقرا عن الاسى راب والرغبة » والدموع . ونصل 
الا حهاسیس إلى مستویات من التسامی فتکون الامومة تارة 6 وصلاة 
القلب تارة احری . ومن أهم دواثر موضوعات الفصائد داثرة البحث 
عن الموية . وتحدید موضع الذاث مکانا وزمنا . والشاهر يسأل فى 
نصيدة و نان فى ليل أزرق » سؤالا واضحا !؛ من أئت ؟؛ويتبعه 
سؤالا آخر : ومن أبن انیت ؟ ويتحدث فى القصيدة نفسها عن زمان 
يسميه د من حارج هذا الوفت » . والزمان والمكان موضوعان بعا مهما 
محمد إبراهيم ابو سئة عل AST‏ من مستری ؛ فهناك المسشرى 
الميتافيزيقى . وهناك مستری انمکاسات الزمان والمكان عل الإنسان + 
إما مباشرة . وإما عل نحو غير مباشر . ونری الانسان فى ثلاثية 
prä‏ الزمن إلى ماض وحاضر ومستقبل ؛ ونراه فى فصول السئة + 
ونراه وقد حول بمرور الزمن وبدت عليه الشيخرخه أر الوهن . وربا 
اتخذ الوضوعان الفلسفیان صورا آحری مرتبطة بوجود الإنسان ٠‏ 
ومساره عبر العصور e‏ فیعود بنا الشاعر إلى البدایات Su‏ آد إل 
عصر الأساطير أوعصور الحضارة » أو عصور نی الاضی او الستقبل 
لانملم عدبا شيا . وثمة داثرة فكرية من دواثر المضامين العميفة » الى 
تطالعنا فى قصائد الدیران . هی داثرة السمی العری الذى بسماه 
الانسان نحو ذائه pry‏ الاخرین ونحو الطبيعة والکون . رالدبوان 
كله اسثلة » ربا غلّب علیها الشاهر صفة البراءة أو الطفولة . ولکنها 
اسثلة الشعراء عن الأرليات والاساسباث . وقد يتجه السمی BAM‏ 
إلى الخروج من الظلمة إلى النور ؛ وقد بسپر فى دروب صوفية ؛ وقد 
بدخل ‏ دراشر أخصرى » وبخاصة دواشر التعلیل الفلسفی + 
والصادفة » وصورة الکون . وليس الشاعر e‏ وهو برجح كفة الامل ‘ 
من السذاجة بحيث يرصم صورة وردبة لكل شىء : ولکنه راض 
بالامل الذى تمثله الاسثلة النى لا نعرف ها جوابا سریعا . والتى نفوم 
علیها ديناميكية البحث . 


ودوائر المضامين حيط بالأخلانيات ٠‏ حبرا وشرا ۱ 
وبالحماليات : حسما وقبحا ۰ وعظمة ورقة ۰ وبالنطقیات ۰ 
والمكرئات الفنية لقصائد الدبوان ننطق بشرائح الثفافة كما يفهمها 
الشاعر . فإذا هى ثقافة جامعة شاملة » ثمر بمراحل التاريخ المختلفة 
منذ زمان الاساطير إلى زماننا الحاضر . مرورا بثقافات عدة دخلت فى 
تکوین شخصيتنا . وقصيدة « بقايا أساطير > cast‏ رائع لشعر الرئاه 
الذى يعرف كيف بربط بين الفردية والعمومية ؛ فنحن نستشف 
العناصر gl‏ استقاها الشاعر من السيسرة الذائية للدكتور لسريس 


عوض » ولكننا نطالم صورة انسان يشل الحضارة » Jas‏ مجموعة 
متميزة من القيم الثقافية ؛ والشاعر ot‏ ويقدره بناء عل هذه المعان 
والقيم . وربا كان « حلم الکمال » الذى ختم به الشاعر قصيدة 
« النسور » هو نقطة البدابة فى فهم عالم محمد إبراءميم أبو سنة الفکری 
كله . 

وإذا كان SL‏ بحكم منبجه وبحثه عن الجزليات والكليات 
مضطرا إلى نحليل القصيدة المتكاملة gil‏ يكتبها محمد إبراهيم أبو 
سئة » ليدرك أبعادها » ويكشف عن مکرنانبا » فهو عل وعى بأن 


رماد الأسثلة الخضراء 


قیمتها الاولى والاخيرة فى انسجامها الكامل ۰ وتکاملها العضوى . 
وإذا كان العمل الفنى متعدد الابماد » فلا باس بان ننظر مرة إلى الابعاد 
كلها مزتلفة i‏ ومرات إلى كل بعد على حدة . ونعود فى كل مرة إلى ر 
العمل فى كماله واكتماله . الفصيدة التى بكتبها محمد إبراهيم أبو سنة 
هى فصيدة الشاصر الذى أساغ الفدون » ويخاصة الوسیقی 
والتصوير . واطال التفكير ably‏ سعياً إلى وعى أسمى وأعمق ؛ 
وجعل فنه مرآة متفردة أشد التفرد » يطل هو فيها مبدعاً « يطل فبها 
القارىه رالستمع متلفیا x‏ 


۱۷ 


ساب 


قراءاة لرواية ۱۹۵۲" 


لجميل عطية إبراهيم . 


مدحت الجيار 


EAEE‏ ا و 


O) 


استفاد ( جميل عطية إبراهيم ) من إبداعاته السابقة : فى الغوص 
إلى أعماق بعيدة فى الشخصيات الى يحللها ويختبرها فى سباق 
اجتماعى وسياسى . فيحلل بذلك أفقاً تاريمياً للحاضر . بالارتداد 
إلى الماضى » تمهيداً لنقد الحاضر » وتلمس تلمس المستقبل . وهو j‏ هذا 
السياق ؛ يستخدم الشخصيات النموذج ٠‏ القادرة على نجاوز حفیقتها 
الأنية » إلى حفيقة AST‏ ديمومة واتساعا . 


فعل جميل عطية إبراهيم ذلك فى أعماله السابقة عل روايئه الأخيرة 
(۱۹۵۲) ۰ فكانت غهیداً وتدريباً نبا ظهر تاثیره صل ثقنية هذه 
الرواية المتميزة . لذلك , كانت نتاجانه خلال حقبة ربع القرن 
al‏ وهر E OE‏ 
لبس بملان ) » و( النزول إلى البحر ) a‏ محاولة جادة للجولان فى 
التاريخ الصری الحديث a‏ والتدريب عل التعمق فى فهم السياسة 
å pall‏ , 


ثم جامت روايته ) ۱۹۵۲ ) تشويا لهذا اخولان ؛ فقد حدد 
( جيل ) سنة محددة . و« عزية » محددة , واتخذهما ( زماناً ومكاناً ) 
نموذجين لمصر فى عام ثورة يوليو ۱۹۵۲ . كذلك اختار شرائح 
اجتماعية متعددة . ومتوازنة » لاختبارها فى مناخ الغلیان الذى سبق 
ثورة بوليو ( ۱۹۵۲ ) ؛ بل انحذ من علاقات هذه الشخصيات فى 


# اعتمدث القراءة هل نص الروابة النشورة ؛ فى سلسلة روايات افلال s‏ العدد 
۹ پوليو ۱۹۹۰ : 


يفن 


مرائبها الاجتماعية ( ا هراركية ) وسيلة للرجوع بالزمان إلى أول الفرن 
العشرين » والرجوع بالکان إلى أماكن أوسع نشمل تركيا وإيسران 
وفرنسا وسويسرا ومصر . 


وقد حاول الکاتب - وهو من مواليد الحيزة فى ۷ أغسطس ۱۹۳۷ - 
أن يستفيد من فهمه لمسقط رأسه ( الجيزة )»ولتاريخ مصر من خلال 
عزبة عريس باشا ۱ فقد كان دالا ما يبدأ الحديث عن نطورات 


7 السياسة المصرية » ابتداء من Jys‏ معاهدة ) ۱۳ حنی رفضها 


( ۱۹۵۱ ) عل لسان زعيم الامة مصطفی النحاس ؛ ذلك ( الرمز) 
الشعبى الذى مثل ad‏ لمعاداة القصر فى سباسة التبعية للإنجليز . 
رمن لم كانت البداية diy‏ فى نتم عناصر الصراع الاجتماعى 
والسياسى والشعبى ؛ على ممتلف الستویات ٩‏ ومن لم أيضا كان 
حريق القاهرة نهاية لصراع هذه العناصر ۰ ونباية لمشاهد الرواية الى 
أعقبت مشهد حريق القاهرة » بمشهد فيام حركة الجيش . واختفاء 
عناصر الصراع الدرامى داخل الرواية » لتبرز عناصر جديدة نتواكب 
مع عداصر الصراع الجديد الذى حلت فيه الولايات المتحدة الامريكية 
طرفاً بدبلاً فى توجبه دفة الصراع النهائى ضد الإنجليز ؛ ٠‏ كبا يكشف 
خلافاً واضحاً بين ما فامت الشورة من أجله e‏ وما وصلت إليه من 
صدام مع القوی الاجتماعية التى ساعدنبا - منذ البداية ‏ عل تحفيق 
pa‏ عل عدرها , 

ركان من ابر أن ننتهى الرواية بمنشسورات ضد قيادة الثررة ٠‏ 
وبشهد ضرب النار فى صحراء مصر الجديدة حيث : اعد طابوراً 
مسلحاً لضرب النار فى صحراء مصر الجديدة » وطلب من عباس أبر 
حميدة ؛ أن يسير عدة خطوات » وانطلقت حوله الأعيرة النارية من كل 
جانب » وعباس أبو حميدة يتابع سيره فى ثبات وثقة ٠‏ وبعدها اللفت 
إلبه MU‏ : 


- با عرفة بك . أنث لن تقتلنی وأنا لن اعترف ۰ .. ص ۲٩۳‏ 
موجهاً لکلام للبوزباشی أنور عرفة . احد ضباط الأمن . 


وننتهی الرواية بشهد مطاردة العارضة السياسية من حركة 
اميش ۰ وكأن الامر لم يتغير . بل كأن الملك والباشسوات فد رحلوا 
لبحل محلهم ضباط فقط . ويذلك برد الشهد الأخير بمواقفه المتعددة » 
عل المشهد الأول . مشهد ( صندوق الدنيا ) » وقول العجوز وهو 
يدير شربط الصور اللونة : 


د لصعد الأمير ريز بن شهرمان . إلى القلعة ‏ فى مائة من 
الفرسان راکیی اخیول ۰ وفتل السلطان ۰ واستولى عل جراريه ٠‏ 
وغلمانه » وتسلطن BU‏ عام . . ۲ ص ۸ . 


هنا نجد التوازى ( الرمزى ) بين ما فعلته شخصيات صندوق 
الدئيا » وما فعلته حركة امیش ١‏ فبعد أن اصطاد ( الأصير ) القرد 
المسحور » وخرج مارد من بطنه يطلب من الأمير أن بنقله من 
العذاب » ارصاه المارد أن يحصل عل مال قارون وکنوزه إذا ذهب إلى 
القلعة . وفتل السلطان › وتسلطن , 


ودا بان حديث الراوى/ الكائب بعد ذلك (ومند إلغاء 
المعاهدة ) يقول الراوى ؛ وهو يدير صندوق الدنیا : الل بنى مصر 
كان فى الاصل فدائى . واصطاد رفعة مصطفی النحاس باشا القرد 
السحور . . . . فال له رفعة الباشا مصطفى النحاس باشا : 


gel -‏ باسلحة لمحاربة الإنجليز ؛ فغاب المارد الجنى قليلاً لم عاد 
WU‏ : 

س أنيتك بأسلحة با رفعة الباشا » فقم إلى الفناة واخرج الإنجليز 
باذنه تعلل . . » ص ۸ . 

تقول إذن - إن ( جيل عطية pral p)‏ ) يقدم إلينا رواية مصرية من 
حيث الزمان والمكان والشخصية . ولكن من زاربة رؤية جدلية 
معارضة . تحتفى بحركة الجيش ؛ لكا لازالت نوجه إليها 
النقدات . فى ظرف ۰ مر فيه PA‏ سنة عل قيام هله الثورة/الحركة » 
وأبعد كل رجالا عن السلطة , 

ونستطيع القول بان الکاتب يقدم إلينا رواية مزجا من السرواية 
السياسية والتاريخية والرواية الذائية النى deal‏ نقطة رل الزمان 
والکان والانسان ) لتؤ رخ لحباتها الخاصة ( ۰۱۹۲-۱٩۳۷‏ 
۰ ) من خلال تحلیل ما حيط ببذا التاربخ من ملابسات اجتماعية 
سياسية ونفسية . 


(۳ 


تزدحم شخصيات هده الرواية بالشخصيات الممثلة لشرائح اجتماعية 
iadaa‏ ممثلة لطبقات شعبية . وأرستقراطية » وطبقات متوسطة بين 


قراءة لروابة ۱۹۰۲ 


بين . وقد AST‏ الكاتب من عدد الشخصيات » حتى ازدمت المشاهد 
بالاسهاء المشاركة فى الحدث ۰ وق الحوار ۱ فلدینا شخصیات 
القصر + قصر الملك » وفصر عويس باشا ؛ ثم لدينا شخصيات من 
عزبة عربس باشا : منهم من يعمل فى معيته مباشرة كالموظفين ۰ 
والاجراء واخدم ‘ م لدینا شخصیات الفلاحین وعل رأسهم عمدة 
عزبة عوبس باشأ » وبعض المثقفين . والعقلاء , 

ثم هناك من الشخصبات الق تذكر باسمها فقط . وما 
الشخصيات التى نمثل الحتشل الاجنبی ؛ فى صررة جنود الاحتلال 
رفرادعم » ثم أهلهم ریم «ely‏ 

نا أمام خريطة معفدة من الشخصيات : بعضها محررى ۰ يقوم 
بدور جوهرى فى الصراع الدرامى والاجتماعى . وبعضها شخصيات 
غير محورية . تأن لبيان مظهر من المظاهر الاجتماعية » أو صفة من 
الصفات الئفسية . وكل هذا بعکس رغبة الكاتب فى التصریر 
الرافمى ‏ الذى یکاد يمثل كل الشرائح الطلوبة . والوجودة فى آن 
راحد . ویمکس ذلك قدرة فنية عل تحريك كل هذه الشخصيات فى 
مکان الحدث . 


وتبدا العلاقات الاجتماهية السياسية باللك الذى يحكم البلاد 
بمساعدة الإنجليز » الذين ورثواالاترالك فى حكم مصر , فى وفث نمث 
فيه فوة أجنبية أخرى . تحاول جذب الأرض من تحت أرجل الجميع . 
وهی القوة الأمريكية ۰ النى لم نکن تمد مکاناً ها یم بين الحربين e‏ 
إلا عن طريق التشدق بالحريات e‏ وانشاه جمعيات الصداقة مع 
الشعوب العربية « والاتفاق مع الباشوات فى تنظيم صفوفهم ليحلوا 
محل الإنجليز والائراك جميعا . 


وهذا كان عل الملك ‏ كيا ترضح الرواية ‏ أن يعمق علاقته بطبقة 
الباشوات ۰ dole‏ الباشوات العسکریین : اصحاب الاسلاك 
الزراعية واللشات الصناهية » واصحاب الشروعات التجارية . وهی 
الطبقة التى كانت تحاول تملك مصادر الثروة فى البلاد . ولذلك 
تعمقت الصلات بين الملك فاروق وعويس باشا ؛ فقد كان الملك 
بزوره طلباً للاستجمام » وفى الوقت نفسه يقدم الباشا قرابين الصدافة 
إلى الملك . بامتلاك العنزبة وما عليها . والسيطرة عل فكرها » 
ونشاطها الاجتماعی ۰ وجعلها عزبة خاضعة oe‏ ۰ ومن هنا كان 
عليه القضاء على كل الجبهات العارضة لسیاسة املك . وقد سخر 
الكائب من هذه الملاقة » بان جعل هله العزبة مرکزاً للنشاط 
السياسى السرى والمضاد لسلطة الملك والإنجليز e‏ بل حرجت ما 
القوى الاجماعية الق ساعدت عل الإطاحة به وبجلاله . ثم وقفت 
هله القوى ضد انحراف الثورة عن الط الذى حلم به المناضلون 
( عباس ابر حميدة a‏ أوديت ورفاقها J‏ بقية العزب والقرى والدن ) . 
ولذا فقد انتهث الرواية بالإطاحة بالملك . وبعويس باشا . ثم كان 
افجوم عل الثررة ٠‏ ومحاولة القيام بثورة مضادة , نم الإطاحة بالثورة 
الضادة , 


وهذا بصبح قصر اللك مثلاً لقمة السلطة » ويصبح قصر هریس 


1 


مدت الجبسار 


باشا ee‏ لرسائط السلطة فى القرى والدن . ثم يوضح الکانب بحسه 
التاریخی السیاسی أن هذه القصور لم نكن كلها منحازة إلى اللك ؛ 
فقصر عويس باشا ( ابن عل محمد البكباشى ) نتمثل فيه علاقات 
ممتلفة المواقف تجاه القصر الكبير » والصغير ؛ حيث نجد زوج عويس 
باشا ( الامیرة شويكار رفقى خورشبد ) ابئة رفقى خورشيد أحد 
مساعدی الخدیوی عباس حلمی الثان »نتصرف كوالدها المحب 
للشعب المصرى ؛ فهى تبرغ بدمها من أجل المقائلين ضد الإنجليز فى 
القنال . وتكره الانجليز ( ص ۳۹ ) ولكنما فى الوقت نفسه أصيبت 
بالعقم بعد إنجابها ( لجويدان ) . ثم هی نعان من هجر عويس باشا 
ها ؛ فقد الشغل بحب ( علية سيف النصر ( ثم بحب الإنجليزية 
( مارجريت سنکلیر ) . 


وهذا تتعطش ( شویکار) بقلبها نان الباشا المشغول عنبا مشل 
نعطش فرية عویس باشا للنور والباه النقية ومصنع العلبات ۰ وشفاه 
نفوسة بنت الشامی من ( اجرب ) » حتى تتبدل عتمة ) الحياة إلى 
( النور) . ۳ 

أما ابنته ( جويدان »فهى سليلة هذه الشجرة العسكرية الحاكمة t‏ 
من ناحية جديها , ولكنبا یل إلى صفات والدها o‏ وجدما لأبيها ؛ 
هی متسلطة لها » مدخنة مثلهه| » تعبث بقلوب من ها من أبناء 
لفلاحین‌مونسهم إسهام الغرباء فى الحياة » وكأنها راحدة من بنات 
الإنجليز أو الامربكيين أو الفرنسین ٠‏ 


رنشترك ( جويدان ) مع أبناء الجاليات الأجنبية فى السخرية من 
المصريين . وجعلهم کفشران التجارب . تقيم عليهم الدراسات 
رالبحوث لكلية الطب حنی تحصل عل شهادتها . ويعرض الکانب 
علاقة جويدان ببنات الجاليات فى موقف لعبة ( الجب ) ۰ وهی عملية 
الختان وخصاء الرجل المصرى ( ص ٠١١‏ ) ۰ ثم نكتشف 
ر ص ۱۵۷ ) أن الاستاذ الإنجليزى بناقشهن ‏ أربع فتياث يغتصين 
رجلا ناقص الرجولة » . . » لم حتمل أعصاب الاميرة جويدان 
إهانات الاسناذ ماكلين القاسية ؛ فها هو ينهمها هی وزمیلابا 
بالفحش » وأين ؟ فى قصر والدها اللواء عويس . وإذا كان جلد 
والدها لابن السقا قد أساء إليها وأتلف أعصاببا . فها هى ترجه 
إهانات قاسية ها » سخر والدها منبا عندما آخبرته ابا نود نسجیل 
( أغان شعبية للفلاحین ) » وحذرها من هذه الدعوات الشبوهة e‏ 
التى نسعى إلى تقویض آرکان الجتمع ۰ ولکنبا لم تفتنع برأيه » ودعت 
زميلاتها إلى العزبة , وقدمت إليهن ( أبيس ) و( عکاشة ) الغنوان + 
وها هى ذى النتيجة : عراهن الاستاذ ماکلین . وهربت رفيقتها 
( جولى ) من الحلقة مذعورة وقد اعترفت بشلوذها . و (Ula)‏ 
لا يضيرها التصريح بعلافائها مع الرجال . و ( ميل ) تفخر بتجاربها 
المثيرة مع الفرسان أفرياء البنية . فلا يناها إلا فارس حقیقی عل ظهر 
حصان جامح . كل منبن ها نزواتبا . أما هی فدورها الرحيد هر دور 
القوادة . . »۰ مثل دور والدها بالنسية للملك» ومشل دور الملك 
بالنسبة للانجلیز . وببذا تخرج ( جويدان ) صورة لابیها وجدما . 
بعيدة عن ملامح آمها وجدها وجدنبا لامها . لذلك تسببت فى جلد 


لفن 


ابن السفا s‏ من ناحية » وضياع ( زهية ) من الناحية الأخرى . وهو 
ما يعنى احتقار كل ما هو مصرى a‏ وشعبى ۰ ورطتی ۰ وهو ما بعل 
عویس باشا مثلا يسير خلف ( بو ) عند مقابلة اللك ) ص ۲٩‏ ) . 


هذا كانت الاميرة شویکار تقوم بدور ثائوی فى مشهد ( الجب ) ۰ 
فى حین تستمر الأميرة جویدان فى غيها مع whi‏ الاجنبیات , 


Lil‏ جدة عويس باشا ( فاطمة هائم زادة ) فهى واحدة من التركيات» 
تقرم بتوجیه عويس باشافى صلاته مع القصر ( ص ۳۷ ) ؛ وهی نمی 
التوازنات السياسية القائمة بين اسرة شاه إيران والباب العالی وملك 
مصر ؛ فهى تعلم أن د هذه السجادة المجمی أهدتما إليها الأمبرة 
فوزية , لا كانت زوجة للشاه » وظلت نزين جدار البهر حتى طلافها 
منه . فرأى زوجها أن يمرشها على الارض . وقد أيدئه جدته فاطمة 
مانم زادة , قائلة : إن الشاه لن يأ ثانية إلى مصر لبنضب من دوس 
هديته بالاقدام . لكا ى فرارة نفسها كانت تدرك أن إزاحة السجادة 
عن الجدار ووضعها عسل الارض سوف يسعد جلالة الملك 
فاروق : ص "4 . لهذا فهی تؤكد علاقة hal‏ بالانجلیز مثل أبيه ‘ 
لاه إحدى دعامات العرش ( ص ۳۷ وجب آن پرتبط بحماة 
العرش الإنجليز . 


رهذا ما جعل عویس باشا ؛ کاللك فاررق ٠‏ كجدنه فاطمة 
هانم . يسعى إلى تدمير الوفد , والتغلب عل النحاس باشا , وإيقاف 
>“ القنال . والقضاء عل المناضلين » وتشدید قبضة SH‏ عل 
البلاد 6 باستخدام البطش السیاسی والعسکری . ولذلك ahd‏ 
يستخدم ) الکرباج ) فى التعامل ( مع جنس مصری فلاح ) . 


أما من يدحل قصر عوبس باشا فهو من نبيل الخدم لهؤلاء السادة 
والسیدات . وبنية العلافات داخل paill‏ , هذا » مونج لعلاقة فصر 
الملك بالباشوات ‏ والمصريين عامة . 


كذلك تتحكم علاقة الباشا بعلية سيف النصر » وسارجریت 
ستكلير ,ی حكم البلاد » وفى تعرية هذا الباشا وبيان ضآلئه ۰ مثله 
مثل الموظفين المقلدين له » كعبد الواحد أفندى ( سكرئيره ) وهو شاذ 
( ص 4" ) 6 وفطامش كاتب العزبة . 


وعل الجانب الشعبى نرى علاقات الفلاحين والسكان جيعاً » عل 
الطرف الثان من القصر الذى يفصله و ترعة » عن مساكن العزبة 
الشعبية . فعل رأس الفلاحين/ العزبة يقف ( العمدة ) حمادة أبر 
جبل » وهو تابع للباشا . مشغول با يربده الباشا عن واجبانه لحر 
أسرته » وخماصة زوجه الى ضرب ( الجرب ) بون فخذیبا وإبطيها . 
بل يضاجعها ‏ برغم ذلك دون التفكير فى علاجها . وهر ما أعطى 
لستهم مسحة رمزية . حيث تتوازی . فى هذا السیاق » مع 
( الوطن ) المصاب بداء ( الاحتلال ) تحت إمرة ( عمدة/ ملك ) 
خاضع مشغول . وزاد من مسحة الرمز هذه أن الكائب جصل من 
ر عكاشة الغنوای ) البطل الذى سيستشهد فى ( القدال ) Ulu‏ 


لستهم ‘ بل جعلها تعالج عل يد الدکتورة صباح ( آودیت ) المناضلة 
المختبئة من السلطة فى عزبة عويس فیا بعد « ویجعلها الوحيدة القادرة 
عل تشخيص مرضها ررصف علاجها . 


أما ابن عم ستهم ( عباس أبو حميدة ) فهر الوازی الرمزى لعباس 
حلمى GT‏ . کا كان رالد عويس باشا موازياً للخديرى عباس 
حلمى الأول . وعباس ابر حميدة . هو قائد التنظيم السری فى عزبة 
الباشا عويس ٠‏ الذی قاد ند الرجال حرب الانجلیز ثم حرب الملك 
رالوفوف ضد انحراف الثورة . 


' وتبقى شريحة هامشية بقع عليها الظلم AST‏ من غيرها a‏ عل رأسها 
( ابر جعفر) شيخ الغفر ۰ فقد كان وسيلة من وسائل السيطرة عل 
العزبة , و الوقت نفسه تعبث به رسل القصر ؛ فقد شركه عبد 
السواحد افندی 6 وقطامش . وعكساشة المغنى Jy pgs ١‏ خلف 
الكاريته » , 1 


وتان شخصية السقا الضعيف , وشخصية كرامة المضحى به » ثم 
زهية ll‏ اعطته نفسها لينسى ( الكرباج ) ونحمل منه فى لحظة 
العطاء « بينها قلبه معلق بالقصر وجويدان pola‏ . وهذا , ليس عجياً 
أن ينتهى بها الامر إلى الذهاب إلى البندر للعمل مع المناضلة صباح 
( أوديث ) فى عيادئها . فى حين يظل كرامة ضائعاً بين طبفته الشعبية , 
وحبه لأميرة من فصر عويس باشا تحتضره وتكون السبب فى جلده 
ومزيق جلده , 

ومبذا نجد لدینا دوائر منداحلة a‏ وذات استقلال نسبى lad‏ بينها ؛ 
دائرة الأرستقراطية السياسية والعسكرية 6 ودائرة آبناءالفلاحین ۱ 
ثم دائرة الاحتلال . وفد عرضها الكائب بمهارة حدمت قضية قضية الصراع 
الجوهرى الذی يديره منذ بداية الرواية للوصول إلى سباب الشورة 
ومبرراتها . 

لقد أوضح الصلات الوثيقة بين الارستفراطية والاحتلال ۰ كا 
أوضح فدرة الشعب الصری عل أن بختزل alila‏ مسافات الاحساس 
بالظلم ‘ والغضب الفجالی عند حدث جلل كحريق يثاير ۱۹۰۲ ۰ 
ركيف احتضن هذا الشعب خلاياه السرية برغم آنف اللك 
والارستفراطية ۰ والاجانب 0 وضباط القسم السياسى الخصرص ٠‏ 
الذين أسماهم عويس باشا خطراً وهم ( الجبش e‏ والشيوعيون ۰ 
والإخوان المسلمون ) . 


وكان من الطبيعى أن ينحاز الكاتب لحزب الود . ولزعيميه 
النحاس LSL‏ وفؤاد سراج الدين باشا : تحت مبرر من شعبية 
الحرب ١‏ وقيادته لحرب الفنال ضد الحتل الإنجليزى » سد رغبة 
الملك . وهذا ما أشرنا إليه فى البداية . حتى إنه فد أدخل كلا 
الزعيمين فى سرد صاحب صندوق الدنيا » ای high‏ لثراث شعبى ۰ 
امتدادا لما كان عليه الأمراء والسلاطين الشعبيون . وقد اضاف 
الكاتب الصراع على السلطة بوصفه بعدا جوهربا للعبة الملك فى 
التفرقة بين الاحزاب . لاستمرار تكسر الموجاث الشعبية الغاضبة . 


۱۹۵۲ لرراية‎ bl J 


كذلك استطاع الکانب أن يشل لكل الشرائح والطبقات والعلاقات 
الاجتماعية النى شكلت البنية السكانية لمصر قبل (NAAT)‏ 
وأرضح العلاقة بين الطبقات والشرائح ۰ بقدرة روائية أفصحت عن 
کاتب بندخل بشكل ملحوظ فى pet‏ دفة الصراع الاجتساعى 
السیاسی الآنى . دون إغفال السیاقات الثارية للسياسة المصرية . 


وفد نجح فى بیان تفنت الشرائح الأرستقراطية ۽ وانقسام بعص 
شخصیانبا عل نفسها أحياناً » کہا حدث لعويس بائسا a‏ وانقسام 
بعض شخصياتها عل طبقئها . مثل شويكار زوج عويس باشا . 


وقد شکلت هذه الشخصیات d‏ علافاتها المتعددة والمتفاوتة رؤية 
الكاتب تجاه شورة ( ۱۹۵۲ ) . وقد مسح نفسه شرف الانحیاز 
للفقراء . والمناضلين الشعبيين 6 والوفرف ضصد الديكتاتورية 
واللخيانة . وابان انتهاه الحكام إلى ذواتهم » لأ إلى مصر 6 ذلك الوطن / 
الشعب . 

وبذلك بنجاوز ( جميل عطية إبراهيم ) ثنائية الفکر » وتجاور 
طرفيه » بل يسعى . وینجح فى ذلك . إلى فهم جدلى لطبيعة الصسراع 
الاجتماعى والاقتصادى والسياسى فى مصر قبل الثورة . إنه ينفى 
فكرة الطبقات المستقلة s‏ الصمتة . اللفصلة . وقد نجح فى رصد 
احراك الاجتماعى ی تنرعه ؛ رتعدده » من منظور موحد . بتعامل 
مع المجتمع با هر جسد عضوی یتفاعل فى كل عناصره . 


(۳ 


وشل الکان بطولة تشرازی مع بطولات ( عباس أبر حميدة ) 
وعكاشة الغنوان ؛ إذ نرى عزبة عويس ٠‏ النموذج ٠ Sail‏ ونجد 
الإسماعيلية . النموذج المقائل » حيطا لمر لمكا فانرا اف ل 
الشخصيات هنا . فقد برزت بطولة عكاشة بعد الحتفائه من العربة t‏ 
ووصوله إلى الإسماعيلية . كما أعطت المزبة فى تنظیمها السبری 
بطولة( لعباس ابو حميدة ) . ويظهر المكان بوصفه شخصية اعتبارية 


هنا » تكمل بطولات التاضلین الشعبین . 


وترنبط مشاهد الروابة فى نسلسلها بيده الشخصيات ؛ فقد أدار 
الكاتب ( كاميرا ) مدفقة هل الشهد . وقدم فى كل مشهد تسركيزاً 
خاصاً عل شخصية من الشخصیات . ففى مشاهد العزبة نرى 
( كاميرا زوم ) عل عوبس باشا e‏ و مشاهد القصر نری التركيز عل 
جریدان . وما حوفا من فتیات أجنبيات : وهکدا نجد فى 
الإسماعيلية التركيز عل عكاشة ماثلا للتركيز الذى نماینه فى مشاهد 
الغناء Utley‏ ستهم من اجرب . 

وكان من الطبيعى أن يمطى لبلبيس دوراً La Some‏ يجمع بين 
عويس - رسول اللك فاروق - والضباط الا نجلیز : لثری مشهداً 
يصور كمية الذخائر الى فجرت القاهرة بحريفها المدمر ( يناير 
۲ ) . وكذلك كان من الطبيعى أن يفرد لضباط الثورة المشاهد 
الأخيرة من الروابة . 


نين 


يدحسث الیسار 


هذا a‏ وقد رئب الکاتب النقلات الروائية وحرکتها الدرامیة فى 
نتابع دقيق ۰ يفضى بعضه إلى البعض الآخر . فهو يبدأ بتصویر عزبة 
عوبس باشا وما يدب عليها من بشر وغير بشر ۰ ثم بصور فصر عوبس 
باشا وما فيه من حركة وعلاقات علنية وسرية » ثم بجمع بين تتابسع 
مشهد خصاء أبيس وجلد كرامة ابن السقاء تمهيداً للدعول إلى 
مشاهد معركة الإسماعيلية » ال انتهت بمذبحة بلوکات النظام 1 
ولذلك كانت مشاهد نضال الفدائین فى الإسماعيلية مبسررة a‏ 
ومنطفية . أفضت إلى مشاهد حرائق القاهمرة , النى نببت فيها 
العاصمة ردمرث ٠‏ رضاع فيها مستقبل الساسة الوفديين . إلا أنه لم 

ينس أن يضع مشهداً لانتفام YI‏ باحتراق ( سنكلير) حبيبة 

عویس باشا الى احرق بنو جلدتها القاهرة s‏ ٹم كانت مشاهد الثررة 
والثورة المضادة . مبررة فى تسلسل أحداث الرواية فى جملها 7 

ونرى هنا أن لكل مكان لدی الکائب مکانا نقیضا أو حاورا له ؛ 
حيث العزبة تحاورها القاهرة » وقصر عويس باشا يجاوره قصر الملك ۰ 
ومعركة بلوکات النظام وننظيمات الفدائيين فى الإسماعيلية تتحاور مع 
بلبيس ومحازن ذخيرتها . ومع القاهرة بحرائقها ودسائسها . 

كذلك وازن الكائب بين مشاهد الإعداد السرى للثورة ومشاهد 
التأمر عليها » ووازن بين نجاح الثورة واحفاقها فى بعض الأهداف . 
وهذا ما حفق توازناً بين نقسيمات الشاهد والاماکن . كما حقق ‏ من 
قبل نوازناً فى العلاقات القائمة بين شخصيات الرواية » مختلف 
سياقاتها . 

ويكشف هذا التتابع عن زمن مستقيم وأحادى الجانب 6 برری 
حفبة حددة من زمن الإعداد للثورة » ويعود خلال السياق الروائى ال 
الخلف أحياناً ليتصل تسلسل الزمان فى LÈI‏ واحد » بسرغم الثراء 
والتنوع اللذين سادا مشاهد الرواية كلها 


وم يتضح الزمن النفسى إلا فى مشاهد نادرة ‏ أهمها : لحظة انتظار 
انفجار القنبلة أمام معسكر الإنجليز فى الإسماعيلية . ولحظة استسلام 
زهية لكرامة ابن السفا » ولحظة اخنباء صباح ( الدكتورة آودیت ) بين 
فوم عرفرا حقيفة موففها . وباستثناه هذه المواقف بتسلسل CAD‏ 
تسلسلا منطقيا ٠‏ كا ظهرت المشاهد متتابعة فى انجاه واحد من قبل : 


(4) 


وقد غلب عل لغة هذه الرواية اللغة الحافظة . الى تعمل على 
ترصيل الدلالة فى المقام الأول ۰ سواء فى ٠‏ السرد » أوفى الحوار . وقد 
حاول الکانب أن Jag‏ كل شخصية تنطق با تنطق به فى مثل هذا 
السياق أو هذه المواقف من الحياة . حرصاً منه على صندق الاداء 
اللشوى » Le ay‏ اکبر منه عل واقعية الرواية وتاريفيتها , 
ووثائقيتها . 


وقد طاوعته الشخصيات الناطقة بالعربية أو بالعامية أو 
بالاعجمية . ولكننا | نلحظ خصوصية للهجة ( عزبة عويس ) ۰ ول 


۱۷۹ 


نجد معجرأ حاصاً بها ؛ فکل الكلام بشبه كل کلام يمكن كتابته بلغة 
Jal‏ القاهرة . فهل رسم الحروف قد أعان الکالب هل هله اللهجة . 
ام alol‏ قرب هله العزبة من بندر الجيزة فى هله الایام ؟ | 

أما السرد - بعامة ‏ فى هله الرواية ٠‏ فقد مثل لغة الراوى الذى 
يساعد شخصیاته على الكلام بان يمهد لها الأجواء الناسبة والمداخل 
الناسبة للحديث . أما الراوى نفسه فقد كان يبدو واضحا فى معظم 
الاحوال » وبخاصة حين يكسر إيقاع السرد الذى يجب أن يكتب 
بالفصحى الادبیة . فیندخل بوضوح وتعمد ليفسد انسجام التلفی مع 
ابملة العربية » بان يضع كلمة من معجمه اليسومى م تنبو عن 


الاستخدام الفصيح ۲ 


فمن البداية يستخدم كلمات مثل ( الغتائة ) gat‏ ( العثائة ) ل 
العربية الفصحى ۰ وبمعنى ثقل pall‏ فى العامية المصرية ٠‏ فى سياق 
فصیح بفرل فيه ٠‏ وبقية الاجراء ۰ فيصمئوا بل زادث الغتائة وهلت 
همهمات واحتجاجات » ( ص ۱۳ ) . وواضح هنا القصد والعمد إلى 
کسر السياق . ویتطرق الکانب من عامية العجم إلى عامية التعبیر ؛ 
فللتعبير عن اختفاء عكاشة الغنوان یقرل : « وهب بلمته الارض ٠‏ 
وغطس » ( ص ۴١‏ ) ۰ آویقول فى سرده عن السجاثر القيمة الجيدة 
أنها ( معتبرة ) فى قوله « واخرج علبة سجائر معتبرة + ( ص ۳۱) . 
ثم نراه يصور حركة العين السريعة GAN‏ والانفتاح بقوله 
( يسربش ) ۰ إذ يقول « واخذت عیناه تبربشان من الدسوع » 
( ص ۳۲ ) ۰ أو يصور حالة التنفس فى الماء بقوله يبقبن » فى رصفه 
لحالة عكاشة نحت ( الدش ) بقوله « فيخرج افسواه من فمه ويبقبق 
كجاموسة » ( ص ۲۳ ) ۰ أو حينا يقول عن حدة السمع وركيزه 
« وطرطق أذائه ؛ ( ص ٩۷‏ ) . 

ويمكن أن نتقبل هذا العجم حینما لا يكون هساك وسيلة أخرى 
للتعبير ؛ ففى تقرير الطبيبة عن جرب سنهم يكتب « UST‏ مصاحبة 
ببسرش 6 ( ص ۸۰) . أو صف و حزرمة شجل وراور » 
( ص ۱۰۲ ) ؛ وکلها تعبیرات لا محید عنها فى سياقاتها , ولکنه بحاول 
أن يعطى الذاق الشعبى GU‏ السرد » كيا اعطاه للغة الحوار . 

فالکاتب مصر من البداية على أن مرج من خلال رز بة شعبية 
للادب راللغة والسياسة . وفذا كانت بداية النص على لسان صاحب 
صندوق الدنیا . كا امتلات الرواية فى بعض فصوفا بشعر شمبی » 
آورده الکاتب عل لسان عكاشة الغنوان ( شهید حرب القنال فيا 
بعد ) 6 ليؤكد شعبية البطل ۰ وبساطة الشهادة » ومن ثم بساطة 
اللغة . 


وبرغم حرص الکاتب عل هذه الشعبية ؛ نراه فى ال حرار يتحول 
أحياناً إلى الفصحى بدون داع لغوى ار نفسى أو اجتماعى a‏ قعل 
لسان عباس ابو حميدة المناضل » وهو غاضب»من زوجه حبلا صرحت 
بحقيقة صباح : 

و البنث دكتورة يا عباس » دكتورة هاربة من البوليس . 

قال فا ی عضب : 

- وقعة أبيك سوداء » . ( ص 87 ) 


فى حين بستلزم هنا استخدام العامية ‘ المتسقة مع خطاب فلاحة ‘ 
وعل لسان مناضل شعبى tlie jy a‏ غضب 6 ھکس ما كان الكاتب 
يفعل فى حالة السره . وهی حظات لغوية int‏ لدی جيل عطية 
إبراهيم . وقد استمرت هذه الحالة . حالة تفصيح اخوار : بدون داع 
حتى نباية الرواية » فنراه يقول على لسان صباح الطبيية المناضلة وهی 
تفاطب طفلة عباس أبو حميدة ‏ يقول : 

» وتأملتها الصبية ثم جرت عليها قائلة : 

خالة صباح ! 

وتعلقت بها باكية 6 وهی سبح ؛ 

o, wyd. اي‎ 

وعى لحظة تکون العامية فيها مطلباً Gynger‏ » وتفسد الفصحی 
فيها السياق العاطفی التلقائى » بين طفلة ومناضلة خاطبها بلغة 
القرية أو لخة الطفولة . 

لذلك أرى أن جيل عطية إبراهيم حاول بشعبيته أن يكسر التوقع » 
ولكن كسر التوقع يجب أن يرتبط بمتطلبات الحوار والسرد . 

وأحياناً يطول منه السرد بلا داع : لانه يستسلم لتفاصيل 
اللحظة « ففى ص ۱۸4 يستسلم لذکرات ( مارجویت ستكلير) 


فراءة لروابة ۱۹۵۲ 


وهى تتحدث عن أنواع القادة من الساسة وفادة الجيوش فى إسهاب ۰ 
برغم أن السیاق محاولة من عريس باشا لقراءة مذكرائها بعد موئها . 
وكأن الكاتب أراد أن بشرح نا موقف عوبس القائد ۰ ونوع قيادته . 
تمهيدا للدخول إلى إخفاق مشاريعه العسكرية والسياسية 
والاقتصادية » التى بدأت بفوز الضابط. المشاغب ( محمد نجیب ) 
بانتخابات نادى الضباط . وهذا الإسهاب یلخصه عويس باشا نفسه 
بعد سطور قليلة فى جملة بسيطة : أنا رجل حرب ولا رجل سياسة » 
ص ۱۸۵ 5 

فى الوقت نفسه حرم الکائب عل علية سیف النصر أن تستطرد 
عن مفهومها للحرية والسلام الاجتماعى 6 وفوانین تطور 
الجتمع ۰ والصراع الطبفى » لانه جمل عويس باشا js‏ حالة 
لا تسمح بماقششه ۰ ولا نود هی القسرة عليه فى هذه الظروف » 
رص ۱۹۳) . 

وبعد » فهذه قراءة لرواية ر TALO‏ حاولت أن تری العلاقة 
بين مقصد الکاتب وعاله a‏ رادوات صنم هذا العام . ولا شك فی 
أن الرواية ‏ کفیرها تتحمل أكثر من رؤ بة » ويمكن النظر إليها من 
أكثر من زاوية . 


5 


۱۷۷ 


سس — 


تان ترجة جابر عصفور July AK‏ سلدن Raman Selden‏ فى سيق ترجتین سابقتین له هما الماركسية 
والتقد pil‏ لثبری إيجلتون Terry Eagleton‏ (نشر J‏ عام ۱۹۸4) ثم دعصر thigedh‏ للكائبة إديث کریزویل 


, فى العام نفسه)‎ pt) Edith Creswell 


والعنوان الأصل AKU‏ الذی نمرضه هو : A Reader's Guide To Contemporary Literary Theory‏ 
أو «دلیل القارىء للنظرية الأدبية العاصراه ؛ وقد نشر لى عام ۰۱۹۹۰ 

وقد صدّر المترجم ADI‏ بمقدمة تناول فيها ظروف ترجمة الكتاب . والأسباب التى حفزنه إلى اختباره للمترجمة + 
ثم علق عل مادة الكتاب ومببجه . واختتم مقدمته بالكلام عن مجه فى الترجة . 


Wy‏ تعقييات على بعض ما جاء فى المقدعة Joy a‏ مادة الکتاب نفسها . ترجثها جیما إلى أن ننتهى من عرض 
الكتاب نفسه . ولا أعد القارىء بتلخيص للکتاب فى هذا العرض ؛ لسبب جوهرى . هو أن الكتاب لصفر 
حجمه وشدة تركيزه لايجتمل أى تلخيص . لذا فإننى فى هذا العرض سأحاول تتبع الخطوط العامة للكتاب بشکل 
يؤدى إلى تكوين صورة مجملة all‏ أما الكتاب نفسه فمتاح لمن يريد أن يلم به تفصيلا . 


يتكون الكتاب من مقدمة للمؤلف رستة فصول ۰ Jta‏ الفصل 
الأول منها النزعة الشكلانية الروسية » والثان النظريات الأراکسية » 
والثالث النظريات البنيوية e‏ والرابع نظريات مابعد البنيوية + 
والخامس النظريات المتجهة إلى القارىء » والسادس النقد 
النسائى . وقد ght‏ المؤلف بكل فصل من الفصول قائمة لكتابات 
فى موضوع هذا الفصل ۰ حتى بمكن للقارىء المهتم متابعة وجهات 
النظر : المختلفة بنفسه إن شاء . 
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+ Raman Selden, A Reader's Guide to U Literary 


Theory, New Accents, London-New York, 1990. 
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يعرض الؤلف فى مقدمة كتابه فكرة أن القارىء العادی ۰ بل 
والناقد Legh‏ لم يكن فى حاجة إلى أن يشغل نفسه بتطورات نظرية 
الامب » OY‏ هذه النظرية لم تكن تم إلا طائفة من النقاد هم فى 
حقيقة الأمر فلاسفة بدعون انبم ثقاد للأدب . ومن جهة أخرى 
فقد افترض النقاد أن الادب يعبر عن بدهيات عامة فى الحياة يعرفها 
الجميع ؛ وهو من ثم لايمتاج إلى معرفة حاصة أو مصطلح خاص . 

غير أن هذا الوضع تغير جذریا منذ أواخر الستینیات » أى مع 
كثرة الجدل النفدى حول البنيوية وما أثارنه من قضايا متشعبة . وقد 
صح عزم المؤلف ‏ مع اشتداد هذا الجدل ‏ عل أن يصئف كتابه 
هذاء أو بالاحری دلیله » لكى يصع القارىء j‏ وسط هذا 
الحضم . فیمکنه من أن يقبل أو يرفض عن بينة . 


ویری المؤلف أن الوفف النقدی poll‏ يمكن إيجازه عن طریق 
الخطط الذى ابستدعه ياكبسون Jacobem‏ حين ذهب إلى أن 
عملبة التوصيل فى الاعبال الأدبية تقوم على عناصر هی : 


۱- الكاتب ۲ - السياق . ۳- US‏ (رسالة) . 4 - شفرة . 


۵- قارىء . وذلك عل النحو التال : 


کاتب as‏ فاریء 


ثم يبين المؤلف كيف أن کل نظرية ترکز عل عنصر بعینه فى 
دراسة الادب . فالنظرية الرومانسية مثلا ترکز عل الکاتب » 
والفینومنولچیه عل القاریه.: والماركسية عل السياق , والبنيوية عل 
الشفرة + وهكذا سائر النظريات . 

والکتاب - کا قال المؤلف فى مقدمته - لابشمل كل النظريات 
النقدية الحديثة » بل بفتصر عل أبرز هذه النظريات . وهی تلك 
النى تتمیز بتحدّيها للمسلیات التى lb‏ اعتقد الئاس فى رسوخها 
وتابیها عل التغيير . وانطلاقا من هذا المنظور فقد تناول المؤلف 
النظربات الست التى توافر لها الشرط الذى ألزم نفسه به » وهو 
gt‏ السلیات الشائعة عن الأدب . وكان الترتيب الى اتبعه 
GEG‏ . حيث بدأ بالشكلانية الروسية » ثم الملركسية » فالبئيوية A‏ 
ثم مابعد البئيوية » ثم النظربات لإتجهة إلى القارىء ۰ منتهيا 
بالنقد النسائى . 


one 


نشترك الشكلانية الروسية مع تيار النقد ابحدید New‏ 
Criticism‏ فى الاهتيام بوضع أساس علمى لنظرية الادب . غير أن 
الشكلانيين لم يخلعوا عل الشكل JAN‏ أى دلالة أخلاقية أو ثقافية 
كبا فمل النقاد الجدد ؛ OV‏ مدخلهم إلى العمل الأدى اقتفی da‏ 
البداية تقديم تفسيرات علمية صارمة للكيفية التى تنتج بها وسائل 
.أدبية بعينها تأثبراتها الاستطيقية الخاصة . ومن هنا كان انصراف 
كثير من جهد الشكلانيين إلى تحديد الموية الخاصة لا هو أدبى ٠‏ أو 
أدبية الأدب . وصل حين كان الثقاد الجدد يعدون الأدب شكلا من 
من أشكال الفهم الإنسان فان الشكلانيين لم يعولوا إلا عل الادب 
بوصفه استخداما حاصا للغة » ينأى فيه الأديب عا هو مألوف . 
وانحراف لغة الادب عن المألوف پان من أن المبدع يغض النظر عن 
الوظيفة العملية للغة s‏ وهی التوصیل » ويركز ‏ بدلا من ذلك 
عل الوسائل اللغوية التى تجعلنا نری الأشياء بطريقة حتلفة . وفى 
هذا السياق من التفكير بان مصطلح «التغريب؛ أى إزالة الالفة عن 
الأشياء Defamiliarization‏ ۰ الذى استخدمه وشكلوفسكى» 
ليؤكد به أن وظيفة الفن هی أن تبعل المتلقى يعى الأشياء وعياً 
جديداً . ويرى شکلونسکی» أن غرض الفن أن ينقل إلينا 


النظرية الأدبية المعاصرة 


الإحساس بالوضوعات كا تدرك لاكيا تعرف ؛ OF‏ عملية الإدراك 
غاية جمالية فى ذابا . ولابد من إطالة أمدعا. فالفن عند 
«شکلوسکی» طريقة بدرك الثلقی من خلاها الوضوع Sis]‏ 
فنيا ؛ أما الوضوع فى ذاته فلا aA‏ له . هذا pel op‏ 
توماشرفسكى Tomashevaky‏ هو مايسميه التحويل الفنى TAL‏ 
غير الأدبية . والتغريب إنما يغير استجاباتنا للعالم عن طريق إخضاع 
إدراكاتنا المعتادة لعمليات الشكل لفنى . 


ولقد أحدثت فكرتا التغريب وإزلة WY‏ عن الأشياء أثراً فى 
مفهوم برخت Brecht‏ ؛ إذ Gil‏ مع الشكلانيين الروس فى 
موقفهم العدائى من المبدا الكلامى » الذى كان بنادی بغرورة أن 
يقوم الفن بدور ALY le‏ . وفذا فإنه من المکن فى مسرح 
برخت أن تقوم ممثلة بدور رجل لكى تسقط UN‏ عن الدور . 
فتدنع الشاهدین - بتغريبها هذا إلى الائتاه لنوعية الذكورة فى 
الدور . 

ويظهر مفهوم التغريب فى كثير من معالجات الشکلانین 
للمفاهيم المختلفة . فهم بميزون فى فن القص بين الحبكة 
والحكاية » مؤكدين أن الحبكة هی التى تميز أدبية القص . أما 
الحكاية فلا تعدر كوبا مادة غفلا ينظمها الكاتب المبدع تنظيياً خخاصا 
هو مائسمیه الحبكة . وإلى هنا HEY‏ مفهوم الحبكة عند 
الشكلائين عنه عند أرسطوء اللى Gee‏ كللك بين الحبكة 
والحكاية . آما ما يختلف فيه الشكلانيون عن أرسطو اختلافاً جر 
فهو مفهوم التغريب , الذى.أجروه عل الحبكة التى بناط بها تغريب 
الحكاية . فالحبكة عندهم هی مجموعة الوسائل التى بستخدمها 
الكاتب fea‏ فى مجرى القصة » كالإبطاء أو الإسراع » 
وکالاستطرادات » وأنواع التقديم والتأخير. والأوصاف المسهبة + 
وكلها أمور تلفت القارىء إلى شكل الروابة . فالحبكة هى انتپاك 
متعمد للترتيب الشكل المتوقع للأحداث ۰ يؤدى فى النماية إلى لفت 
الانتباه إلى عملية الحبك نفسها بوصفها العنصر المميز للعمل 
الا . 


ولا يفتصر مبدأ التغريب فى العمل pN‏ عل مايقوم به من 
تغريب للواقع » بل ينطبق أيضاً عل تغريب العمل لاس نفسه . 
فالوسيلة الادبية العينة يمكن أن تستخدم استخداما روئينيا مالوفا Jj‏ 
نص بعينه » ولكن الادب يكن أن يستخدمها استخداما تغريييا 
بحيث بمنحها بعداً جمالياً جدیداً . وعل سبيل الثال فان استخدام 
لغة «تشوسره ونظام الکلیات عنده بطربقة عفى علیها الزمن + هو 
آمر پتقبله القارىء عل الفور بوصفه تحدلقا فكاهيا . ولکن هذا 
الاسلوب نفسه كان بستخدم فى عصرر سابقة دون أن يوحى بأبة 
in‏ ساخرة . 

وقد جعت مدرسة «باختین» Bakhtin‏ بين الشكلانية الروسية 
والنظرية الماركسية . غير أن نظرة باخنين إلى الادب تجاوز الماركسية 
التقليدية النى تركز عل فرضية أن الإبديولوجيا انعكاس للبنية 
التحتية المادية فالإيديولوجيا عند باختين وأتباعه لا تنفصل هن 
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محمد بریری 


وسيطها اللغوی ؛ إذ تتفاعل اللغة مع الجتمع بحيث تصبح الكلمة 
أو العلامة اللغوية LU‏ لمان ودلالات تتباين بتباین الطبقات 
الاجتهاعية فالعلامات اللغوية مضمار لصراع طبقى تحاول فيه الطبقة 
الهیمنة تضییق معانى الكلمات وإعطاءها بعداً أحاديا يناسب 
تطلعاتها . 

aby‏ قام وباختين؛ بتطویر النتائج المترتية عل هذه النظرة الديئامية 
للغة وطبقها على التصوص الادبية . ول يركز اهتهامه على الطريقة 
الى تعكس بها النصوص الادبية الصالح الطبقية e‏ بل عل الطريقة 
التى تصاغ با اللغة بحيث تقاوم الهيمنة ٠‏ وتحرر الاصوات 
المخالفة . ويحتفى هذا الوقف بالكتاب الذين تتيح اعياهم أقصى 
درجة من الحربة للانساق التباينة للقيمة » ولايفرضون سلطتهم 
على البدائل المحتملة . وهذا فقد كانت المقارئة بين «دیستویفسکی» 
و«تولستوى؛ فى صالح الأول . من حيث إنه ينبح لشخصياته 
الروائبة أكبر قدر من الحرية » ولا يفرض عليها نظامه الفكرى كما 
بفعل تولستوى , الذى نواجه فى اعماله حفيقة وحيدة » هی الحقيقة 
الى يراها المؤلف . gly‏ يخضع لها شخصياته بحيث يصبح عمله 
مونولوجاً طریلا . آما فى حالة «دیستیهسکی» فان الدیالوج هو 
السمة الغالبة على cael‏ حيث تالف . رواياته من اصوات 
متباينة . تحررت من وجهة نظر مژلفها فصار لها فاعلينها الخاصة e‏ 
ومن ثم نشأ حوار مستمر بينها وبين الشخصیات الاخری . 

ولقد كان هذا الولعم بتعدد الاصرات وتحررها هو الذی أدى 
«باختین» إلى النظر فى ظاهرة الكرنفال . حيث تحتفل الجماعات 
الشعبية احتفالات ينقلب فيها التراتب اطرمی Luly‏ عل عقب » 
ويتحطم كل ما هو سلطوى جامد . وكا يقول المترجم فإنه فى مثل 
هذه الاحتفالات لايكون لصوت سلطان عل غيره من الاصوات + 
کاننا إزاء «مولده ينقلب فيه التراتب المرمى للملاقات والطبقات 
والأعراف . وقد ترتب عل هذا النظر فى ظاهرة الكرنفال نطبیفات مهمة 
عل نصوص معينة وعل تاريخ الأنواع الأدبية . كما أدى الکشف 
عن الخاصية الكرنفالية فى الادب إلى التخفيف من حدة التزوع إلى 
النظر إلى الاعیال الأدبية بوصفها وحدات عضوية , كا كان داب 
الرومانسيين والشكلانيين قبل باختين . فالعمل الأ من الجائز أن 
يكون مستعصياً عل الاتحاد بسبب تعدد مستوياته . 


وقد تطورت الشكلائية عل بد «یاکبسون» تطوراً مهما ؛ إذ جاوز 
فى آطروحته مع Tynyanov yts‏ الطابع JY‏ للشكلانية e‏ 
مؤكدا أن الكيفية التى يتطور بها النسق الأدى لائتم بمعزل عن 
الأنساق الأخرى . کا أكد «موکاروفسکی» Mukarovsky‏ أنه من 
الحمق استبعاد العوامل غير الادبية من التحليل النقدى ؛ فالوظيفة 
الجهالية ليست مقولة جامدة ٠‏ بل متحركة دائمة التحول . OY‏ 
الوضوع الواحد يمكن أن تكرن له وظائف متعددة ۱ فالكنيسة مكان 
للعبادة ۽ Sy‏ عمل من diet‏ الفن . ولقد كان للدروع والاوان 
الإغريفية وظائف عسكرية ومنزلية ٠‏ ولکبا- فى سياق تاریخی 
ختلف ‏ اكتسبت أبعادا جالية . وتخضع المنتجاث الأدبية WAS‏ 
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هذا التتوع الوظیفی وفقا لاختلاف السياقات التاريخية 
والاجتراعية . فالرسالة والخطبة السياسية . بل الدعاية » يمكن أن 
تنطوى عل قيم جمالية فى بعض الظروف التاريخية والاجتماعية 
الموائية . 

ريفول المؤلف إن نقاداً ماركسيين فد تبنوا فى الأونة الأخيرة مقولات 
«موكاروفسكى: هذه . ذاهيين إلى أن حلع صنعة الادب عل 
كتابات أو أشكال بعينها هو فعل اجتهاعى لاينفصل فى التحليل 
الاخیر عنّ الإيديولوجيات المهيمنة . وينقلنا هذا الرأى إلى موضوع 
الفصل الثان من الكتاب وهر النظريات الماركسية . 

eee 


يشير المؤلف فى بداية کلامه فى الفصل الثان إلى أن تاريخ 
النظرية النقدية الماركسية أطول من تاريخ النظريات الأخرى المقدمة 
فى كتابه . نظرا لان ماركس نفسه قد طرح بعض الأفكار عن الثقافة 
فى أربعينيات القرن الماضى . 

ويقول المؤلف إنه برغم إيمان مارکس بأن الوجود الاجتهاعی 
والاقتصادى هو الذى يشكل الومى ولیس العكس ٠‏ يما يعنى أن 
الادب وسائر التجليات الثقافية هى انعكاس أو كشف لأوضاع 
مادية فى الاساس . وبا يعنى أن الابنية الفوقية لاتستفل عن الآبنية 
التحتية ‏ برغم إيمائه هذا فقد اعترف بالوضع الخاص للادب حين 
لاحظ أن بعض الاعیال الادبية تستمر فى منحنا المئعة WAL‏ برخم 
اختفاء أسسها الادية الق أنتجتها . فالتراچیدیا اليونانية هى نتاج 
نظام اجتاعی بعيئه ٠‏ ولكاہا ظلت تمتع الناس ول تفقد فيمتها 
الجمالية . وقد حدا هذا بماركس إلى التسليم بوجود نوع حاص من 
الكلية واللازمنية فى الادب والفن . 

ولد كان المؤلف بارعاً حين ذكر القاری» بان موقف «مارکس» 
هذا بعد ارتدادا للهيجلية . مزکداً أن مقولات «موكاروفسكى» 
تدلنا عل أن عظمة التراجيديا اليوثائية ليست ححقيقة ثابتة للوجود ؛ 
إذ يعيد كل جيل «نتاج» نراجيديا اليرنان بشكل متلف لاختلاف 
الاوضاع الاجتماعية والتاريمية . بيد أن المؤلف يسلم مع ذلك بان 
السؤال الذى يظل قائ عند الحديث عن النقد الماركسى هو عن 
مدى استقلال تطور الادب عن تطور الثاریخ العام ويذكر أن 
الجدل مازال محتدماً حول GAY‏ النسبية للشكل الأب والمضمون 
الإيديولوجى فى الأعمال الأديية . 

IPI‏ المؤلف النظرة الشيوعية المتصلية ۽ وماتتسم به من 
سطحية + ال سره فهم فادح لقولات المنظرين الارکسیین الارائل ‘ 
عل نحو أدى باصحاب هذا النظر للارکسی الفج إلى الوفوع فى 
موقف متناقض ؛ فهم ثوريون سياسياً e‏ ورجمیون e Gle‏ من 
حيث إنهم ناصبرا التتاج الفنى الحدائى العداء . فرفضوا Wel‏ 
طليعية لفنانين كبار مثل «بیکاسوه ولات . س . إليوت» بدهوی 
أنها نتاج متدهور للمجتمع الراسیای التاخر . اما أن هذا الفهم 
الفاصر هو نتيجة لسوه فهم واضح لکتابات «ماركس» و دانجلزه 


فبظهر من الحاح كل میا عل نفى العلاقة الباشرة الفجة بين 
الکاتب ومصالح طبقته الاجتياهية . فالكتاب SAY‏ عليهم بناء 
عل أصرهم الطبقية أو التزامهم السیامی الصريح ۰ بل بمدى 
ما تكشف عنه كتاباتهم من إدراك عميق للتطورات الاجتهاعية فى 
عصرهم . وقد شك و انجلز» فى نيمه الكتابة الفرطة فى AAN‏ 
وامتدح «بلزاك: فائلا إن إحساسه العمیق stl‏ طبقة البلاء 
وصمود البرجوازية دنعه إلى alll‏ فى اتجاه بالف ميوله الطبقية 
ونیزاه السياسية . فالوائعية ‏ كبا فهمها دانجلزه - تجاوز الميول 
الطبقية . 
وبرغم التطوير العميق الذى أدخله «لوكاش» عل الواقعية فان 
عمله لابتفصل ‏ من وجهة نظر المؤلف ‏ عن الواقعية الاشتراكية 
الصارمة . 
وحسبها يرى المؤلف فإنه من المکن أن يقال إن الجديد الذى أن 
په «لوکاش؛ یکمن فى مفهومه عن t Reflection EN‏ 
فالانعكاس عنده ليس تصويرا فوتوغرافيا لواقع بكل ماینطری عليه 
من تفصیلات ۰ بل إن دالواقع» نفسه ليس هو كل تلك الموضوعات 
الق بنطری علیها العام من حولنا ay.‏ الواقع الذی یعکسه العمل 
الادن هو النظام» اللی عل أساس ننه تتشکل مفردات الواقع . 
فالعمل ysl‏ لابعكس الواقع الغفل , بل يمكس صورة ذعنية عن 
نظام هذا الواقع . ومن هنا كان رفض «لرکاش» لكل من الوافعية 
الطبيعية ونزعة الحداثة ؛ فالاولی ot‏ وصف عشوائى للمظاهر 
المارجية للواقع ؛ Uf‏ نزعة الحداثة فهى WIS‏ ليست إلا وصفاً 
عشوائياً للحياة الداخلية الذائية للكاتب . وتلك العشوائية يمكن أن 
نکون من ثم - وصفا للواقع فى حلة الآدب الوافعى الطيعى ٠‏ 
أو وصفاً بطریقتنا فى إدراك هذا gu‏ فى حالة الرواية الحدائية , 
ويرفض «لوكاش» تلك العشرائية فى الحالتين » pas‏ عل أن 
العمل الأدي ليس الواقع نفسه + بل هو شكل خاص من أشكال 
انمکاسه . إن العمل الأدي لايعكس الواقع کا تعكس المرآة العالم 
الخارجى . وإذا جاز أن يشبه العمل الأدبى بمرآة فان فى هذه الحالة 
مرآة خاصة a‏ قادرة عل رؤية النظام الكامن فى الوافع ثم عكسه 
إلبنا Lass‏ خاليا من البعثرة الظاهرية لهذا الواقع 
وينتقد المؤلف «لوكاش» قائلا إنه | بستطع تقبل فكرة أن بعض 
shof‏ اليداثة Ojo yu‏ أشكالا أدبية تتجارب مع الوافع yt!‏ من 
خلال تعبيرهم عن الوجود ww fall‏ لنذات الإنسانية الحديثة ؛ وكات 
اعتقاده بان مضمون نزعة الحداثة رجمی مؤدياً به به إلى رنض شکلها 
كذلك . وهكذا فإنه خلال إقامته القصيرة فى برلین فى أوائل 
الثلاثينيات del‏ يهاجم تقنبات الحداثة فى أعمال رفافه الراديكاليين + 
ومنهم الكاتب المسرحى ببرتولد برعت» . 
ول الكلام عن «برخحت» يفول الؤلف إنه لم يكن رجل حزب 
قط . بل ظل متمسكا باستفلاله دام . وقد بدأ کتاباته فوضويا 
| معادباً للرجوازية ؛ غير أن تمرده العیف حول ed‏ بعد إلى التزام 
othe!‏ واع بعد قراءته لماركس فى عام 1955 . 
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وبتصل الائجاز الا الأسامى الذى طرحه «برخت» من خلال 
lal‏ السرحية بما ذكر فيا سبق عن فكرة التغريب التى الح عليها 
الشكلانيون وفصل فيها موكاروفسكى القول . 

يرى «لوکاش» أن حقائق الظلم الاجتاهی تستلزم تقديمها 
بطريقة تبدو معها هذه الحقائق حافية لطبائع الأمور ومثيرة للدهشة 
وينبغى عل الكاتب السرحی أن يزيل الألفة التى تغلف وعى الئاس 
بالواقع بحيث أصبحوا يرون الشرور الاجتهاعية من الأمور الى 
بنبغی التسليم بها كها نسلم بالكوارث الطبيعية من فيضانات 
وزلازل وغيرها . يجب عل العمل الادی اذن أن ويغرب؛ الشر + 
ای ala‏ غريباً غير متسق مع ما ينبفى أن تكون عليه الأمور . 

ولقد سخر «برخبت» من الواقعية الاشتراكية با تتضمئه من 
تشجیع للوهم الواقعی . ومن هنا كان تطویره للتكنيك السرحی 
اللی يحطم الایام بالواقع لكى يتجنب هدهدة الشامد فيقع فى 
حالة من حالات القبول السلیی . Jo‏ الممثلين فى مسرح «برحت» 
أن یشجعوا عملية الوعى النقدى للمشاهدين . ولقد رفض 
وبرت » مايسمى بتقمص الشخصية تقمصا كاملا ينيب معه وهی 
الشاهدین بان ما مايحدث أما مهم oe‏ عل المشاهد أن ad‏ 5 


وقد كان رفض «برعت» ai‏ الاشتراكية مظهراً من مظاهر 
اعتداده بان المناهج بل والثیرات تخفق ۰ ونظهر مشكلات جديدة 
تستلزم تقبات نناسبها ؛ فا دام الواقع يتغير فان ذلك يقتفى 
بالضرورة تغيير الوسائل النى نصوره . ولذلك فقد كان «برخت» 
أول من يقر بان مفهومه عن «الاثر التغريبى: يغدر بلا فاعلية لو 
أصبح صيغة ائية للواقعية ؛ لأننا لن نغدو وافعيين بمجرد أن 
نحاكى مناهج غینا من الراقعين . 

وإذا كان كل من «برخعت» وهلوكاش» فد سك بنظرية فى 
الراعسية يالف فیها صاحبه فإن مدرسة فرانكفورت أنكرت الواقعية 
برمتها . 


نظر أتباع هذه المدرسة إلى النسق الاجتیاعی من منظور هيجل 
فعدوا هذا اللسق جوهراً واحداً شاملا يتجل فى جبع جوانب هذا 
النسق . فالفاشية جوهر نجل فى جميع مستوياث الوجود PW‏ 
Gul‏ .والنزعة التجارية هی كذلك جرهر واحدایتغلغل فى جوانب 
الحياة المختلفة فى آمریکا . 

بيد أن الأعهال الفنية والأدبية هى وحدها التى يمكن أن تنعتق من 
أسر هذا الجوهر الواحد الشمولى الذى يهيمن عل الوافع . ومن هنا 
كان رفض هذه المدرسة لواقعية الادب . فالادب ببعده عن الواقع 
يستطيع مقاومة الهيمئة الاجتماعية . إن تباعد الأدب عن الوافع هو 
الذى يكسبه فوته ودلالته الخاصة . 

وإذا كانت أشكال الفن الجماهيرى مضطرة إلى التواطؤ مع النسق 
الاقتصادى الذى يشكلها فان الأعمال الطليعية تتميز بقدرتها عل 
نفى الواقع الذى تشبر إليه . ويذهب بعض أعضاء هذه المدرسة إلى 
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San محمد‎ 


أن الجماهير ترفض أدب الطليعة لانه پعکر من صفو إذعانها الغافل 
للاستغلال الذى بمارسه النسق الاجتیاعی عليها . فالعمل الفنى = 
عند اتباع هله المدرسة ‏ إذ Gee‏ للبشر ال مسحوقين صدمة الوعى 
حر اا اي iE‏ 


+e‏ يقول المؤلف فإن استخدام «مارسيل بروست» للمونولوج 
الداخل لا بعكس نزعة فردية مغتربة فحسب ٠‏ بل ینف الى حقيقة 
عن المجتمع الحديث . هى اغتراب ويساعدنا عمل «مارسیل 
بروست» عل رؤية الاغتراب بوصفه جزه! من واقع اجتماهی 
موضوعى . غير أن «لوکاش» لم يكن قادرا إلا عل رؤية. اعراض 
التدهور a‏ وهى الاغتراب والفردية . وففل عن قدرة هذه الاعمال 
عل الكشف عن أن هله الفردية وهذا الافتراب هما من الاهراض 
المنفشية فى المجتمع ؛ وهی أعراض بسمی الفن إلى الكشف هیا . 

ویفی المؤلف فى عرض التطورات الى مرت بها النظرية 
الماركسية فيذكر أنه لم يكن من الغريب أن بتاثر الماركسيون بموجة 
التفكير البنيوى التى سادت فى الستينيات » لا فى الفلسفة الماركسية 
من أفكار تترازی مع الفكر البنيوى . ففی الفكر الماركسى لايكون 
الفرد حرأ فى سلوكه وتصرفانه » وذلك بحكم وضعه الطبقى داحل 
النظام الاجتماعى الذى يعيش فيه . ويؤمن البنيويون من جهنهم 
بان مظاهر السلوك الفردية لا تکتسب دلالاتها إلا من خلال وضعها 
فى نس ينتجها . 

غير أن الفكر الارکسی يختلف عن الفكر البنيوى فى مسألة 
جوهرية , هى أن الانساق أو الأبنية التى يتحدث عنبا البنيويون ها 
قوانينها الذاتية التى لاتخضم للتغير التاريجى » فى حين أن الماركسيدن 
ينظرون إلى النسق عل أنه AN‏ متغير . 

إن الفکر الارکسی «لوسيان جولدمان» GLY‏ عن البئيويين 
حين يرفض الفكرة التى تری فى النصوص إبداعات فردية بحثة e‏ 
وحين يذهب إلى أن هله النصوص تقوم عل أبنية عقلية جاوز 
الفرد . ولكنه يختلف عن البنيويين UASI‏ حاداً عندما pa‏ عل أن 
هله الأبنية تتمی إلى جماعات أو طبقات اجتماهية محددة . وعل 
حين برى الماركسيون أن قوانين الأبنية الختلفة يؤثر بعضها فى 
بعضها الآخر خلال عملية التطور المطرد » فان البنیویین يصرون 
عل أن الابنية المختلفة يستقل كل ماما بقوانيئه o‏ بحيث يتم تطور 
كل te‏ حسب قوانينها الذائية . وبعزل عن الأبنية الاخری . 


Uf‏ ارتباط «ألتوسي Althusser‏ فأوئق با بعد البنيوية مله 
بالبنيوية . وهو يرفض إحياء تراث هيجل الذى يجعل ماهية الكل 
معبرة عن نفسها فى جميع أجزاء هذا الكل . ولذلك فائه ينجنب 
استخدام المصطلحات النى قد تثير هذا gall‏ . من قبيل النسق 
الاجتماعی , أو النظام ؛ إذ نبا ترحى ببنية ذات مركز يحدد شكل 
كل تجلياتها . ويؤثر «ألنوسير» اخدیث عن التشكل الاجتهاعى الذى 
يراه بنية بلا مركز ؛ فليس ها مبدأ بجكمها . فالعناصر ار المستوبات 
داخل هذا التشکل لاتعکس مستوى أساسيا واحدا هو الستوی 
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الاقتصادی » بل لكل مستوی استقلاله الذان النسبی . الذی 
لایتحدد بالستوی الاقتصادی إلا فى التحليل الاخبر فحسب . 
ويمكن SY‏ مستوی من مستويات JEN‏ الاجتیاعی أن يصير هو 
القوة المهيمنة . . ففى التشکیل الاجتاعى الاقطاعی Sus‏ یکون 
الدين مهيمناً من الناحية البنيوية ۰ ولكن ذلك لايعنى أن الدين هر 
جوهر البنية أو مركزها ؛ إذ إن دوره المهيمن نفسه بجدده المستوى 
الاقتصادى Sly‏ بطريق غير مباشر . 

ويختلف موقف «التوسيره من الادب عن الموقف الارکسی 
التفليدى ؛ إذ يرى أن العمل الا العظيم لایزودنا بفهم ذهنى عن 
الواقع » « كما أنه ليس تجرد ترفن إيدهولوجيا طبقة من الطبقات . 
ويعتد «التوسی) بفكرة وإنجلزء التى Sa‏ من خلالها الفن أداة GSE‏ 
من رؤية الإيديولوجيا التى یولد منهاء ولكنه ينفصل عنها بوصفه 
فنا . أما الأبديولوجيا نفسها فهى تتمثل عند «التوسی فى العلاقة 
الخيالية ‏ أو الخترعة - التى تربط الأفراد بواقعهم الفعل . إا 
ذلك الوهم الذى يسوغ للناس أوضاعهم فى الوجود e‏ وجيلها إلى 
واقع مقبول + + بل وطبيعى . إن الفن هو الذى يكشف لنا هذا البعد 
المی فى علاقتنا بالواقع . وهذا Jala‏ الفن العظیم قادراً عل 
مجاوزة ایدپولوجیا مبدعة . 

يعالج الژلف بعد ذلك التطورات الأخيرة فى النقد الارکسی ۰ 
تلك التى نمت عل بدی کل من الأمريكى «فردريك جیمسون» 
و یوت «تبری إيجلتون » Terry Eagle-‏ 

. آما وإيهلتون» فیذهب إلى ماذهب إلبه «ألتوسيره من أن 

انفد لب له من كن يصبح لیا بان يكف هن أن يكون 
Gesina‏ . هذا من جهة العلاقة ين اند والایدپولوجیا ؛ أما من 
حيث العلاقة بين الأدب والإيديولوجيا فهى علاقة إشكالية ؛ 
فاللس عنده لايعبر عن الواقع » بل يعبر عن إبديولوجيا هذا 
الواقع . وهله الايديولوجيا ليست هی المداهب السياسية المعلئة » 
بل هى أنساق ذهنية تتحكم فى تصور البشر للوقائع . ومعنی ذلك 
أن التص الاس هو إعادة صنم لما صنعته الإبديويوجيا بالواقع ٠‏ 
وبذلك يتباعد النص عن الواقع تباعداً مزدوجاً . ویفدر مايرفض 
«ایجلتون» فكرة «التوسي الق نری أن الادب يستطيع أن يجاوز 
الایدبولوجیا فإنه يؤكد أن الادب إعادة صنم معقدة للخطابات 
الإبديولوجية الوجودة بالفعل . ومع ذلك فان الاتج الاد ليس 
مجرد انعکاس -فطابات إيديولوجية أخرى سابقة عليه » بل هو إنتاج 
متميز للإيديولوجها . 

oy‏ العكس من «التوسيره فان «جيمسون» بری أن النوع 
الوحيد من الماركسية ١‏ الذى يمكن أن يكون ذا تأثير على الموفف فى 
flo‏ مابعد الرأسالية الصناعية الاحتكثرية » هو تلك الماركسية الى 
تستكشف المحاور الكرى لفلسفة «میجل» ؛ أى العلاقة بين ابزه 
رالکل » والتفاعل بين wid‏ والوضوع ؛ وجدل الظهر والجوهر a‏ 
والتضاد بين el‏ والجرد of.‏ النقد Jahi‏ کا يراه «جیمسون» 
لابمزل Jed!‏ الفردية لیحللها ov.‏ الفرد دابا جره من بنية ة اکر 
(تفاليد أو حرکة) ۰ أو جزه من موقف AN‏ 


رل نظر «جیمسون؛ فإن كل الإيديولوجيات هی امبتراتیجهات 
کبت » تسمح للمجتمع بان پفسر نفسه تفسيرا يكبت المتناقضات 
الكامئة فى التاریخ . والتاربخ نفسه هو الى يفرض استراتيجية 
الکبت هذه . وتعمل التصوص الادية بالطريقة نفسها ؛ فالحلول 
النى تقديها هی جرد اعراض aW‏ اللی بمارسه التاریخ , 

وتستعير فكرة اللازعى السیامی من «فرویده مفهومه الأسامی 
عن الكبث » WR)‏ ترفعه من المستوى الفردى إلى المستوى 
الجمعى « نتصبح وظيفة الإيديولوجيا هی کبت الثورة . ویضیف 
«جیمسرل» ماپراه من أن اللاوهی geal tell‏ إليه من 
پارسون الکبت وحدهم . بل تاج إليه باشل من يقغ عليهم 
الکبت « ارلتك الذین بجدون أن وجودهم لا#تمل لو لم يئم کبت 
الفررة , 

ويشير المؤلف فى نهاية كلامه عن اثارکسية البنيوية. إلى أن كتابات 
ماركس كانت تعد هی اما من الكتابات البنيوية اساسا » ولکنه 
بستدرله WU‏ بان ارجه الخلاف بين النظريات الماركسية والنظريات 
البنيوية. الخالصة أكثر Lt‏ من أوجه الاتفاق ؛ فالاساس Teel‏ 
للنظریات عند الماركسيين هر الوجود المادى التریغی ۰ فى حين أن 
البنيويين يعدون اللغة الاساس الوطيد لنظربانبم . 
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ل بداية الکلام عن البنيوبة يذكر للؤلف ما أحدثته هله النظرية 
من صدمة لن الفوا الطرائق المعروفة فى بحث الأدب ٠‏ حيث 
أعلن انصار النظرية الجديدة موث المؤلف » رآن النص الأدى ليس 
وليد الحياة الاجتماعية أو الشخصية لمؤلفه ؛ كما نفوا الذات الإنسائية 
پرسفها مصدراً yall‏ الأدى أو أصلا له . 

وينتفل المؤلف بعد ذلك إلى الحديث عن الأساس اللغوى الذی 
قام عليه التفكير البنيوى ؛ ذلك الاساس الذى أرساه «دى سوسي 
فى تفرقته الشهورة بين اللغة والكلام ؛ ذ اعتد بان اللغة هى النظام 
اللاشعورى الذى بنطلق مله أبناء اللغة فى كلامهم » أما كلامهم 
هذا فهو أمثلة jand‏ هذا النظام الجرد . 

وقياساً عل فكرة «سوسير» رای الثقاد البنيويون .أن النسق 
اللاشعورى یکمن وراء ای مارسة إنسائية احری . فوراه أى مارسة 
انسانية فى ای مجال من الجالات نسن لاشموری مجرد » تتوجه عله 
التحققات الفعلية لهذا الشسق . 

وقد رفض «سرسي الفكرة الشائعة عن الارتباط بين ALS‏ 
وما تشير إليه فى الواقع . فالكلمة فى اللغة لا تكتسب معناها ثتيجة 
أى صلة بيا وبين أى شىء خارج اللغة . أى أن دلالة اللغة 
ذائية . فالكلمة تكتسب معناها بسبب علافائها بكلمة آخری فى 
النسق اللغوی الذى تنتمى إليه . إن ما يكسب الكلمة دلالتها فى 
اللغة هر اختلافها عن الكلمات الأخرى . 

وانطلاقاً من هذا البدا ثری أن کثرا من کتابات «ررلان بارت» 
تعتد بفكرة أن كل أشكال الأداء الإنسان تستلزم نسقاً من علاقات 
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الاختلاف . فالعمل الأدى مثلا تنكشف دلالته الخاصة بمجرد 
استيعاب اخحتلافه عن الاعیال الأدبية الأخرى التى تفع فى جاله . 


وقد عرض المؤلف بعد ذلك للنظرية البنيوية فى القص من خلال 
تطبيق نموذج التحليل اللغوى عل pled‏ القص المختلفة . وقام 
بعرس جهود البنيوين البارزين فى لهذا المجال . من أمثال 
«شتراوس» دوتودوروف» وفیرها s‏ مین أن جهودهم تدور حول 
حور اساسی واحد i‏ هو محاولة استخلاص أجرومية للقص ٠‏ 
تستوعب التنوعات المختلفة DUY‏ القص المعروفة . 


أما وياكبسون» فقد كان |سهامه لبارز متمثلا فيا رآه من OF‏ 
الاسلوب الأدى ييل إلى أحد نطیین, هما الاستعارة والكناية . 
ولكن مصطلحى الاستعارة والكناية هما عنده مفهومان خاصان ۰ 
استفادهما من النظام اللغرى dus.‏ على هذين المفهومين نان 
التطور الثاریخی من الرومانسية إلى الرمزية عبر الواقعية يمكن فهمه 
بوصفه ولا أسلوبيا من القطب الاستعارى (الرومانسية) إلى 
القطب الكنائى (الواقعية) o‏ وعودة إلى القطب الاستعارى 
(الرمزية) مرة أخرى . 

وجرياً عل ما هو مألوف عند الفکرین البنيوين ple‏ جوناثان 
کرلر Jonathan Culler‏ بان علم اللغة ayy‏ العلوم الانسانية 
والاجتماعية بأفضل غوذج . ولکنه آثر ثنائية تشومسکی e‏ القدرة 
Performance „lal Competence‏ عل ثائية سوسير , أى ثائية 
اللغة Langue‏ رالكلام Parole‏ . 


وقد آمن «کولره بان موضوع الشعرية Poetics‏ ليس العمل 
الأ نفسه » وافا هو كيفية فهمه ونعقله ؛ فهو يؤمن باننا نستطیع 
تحدید القواهد التى حكم تفسير النصرص ۰ لا القواعد التى PSE‏ 

وقد قدّم المؤلف نقداً للمديج البنيوى حون رای أن البنيويين إذ 
بهزا رن السق لدراسته prp‏ يقومون بإلغاء التاريخ ۰ فتصبح الابنية 
الى یکتشفونبا كلية لا زمنية لعقل lal]‏ جرد » أو أبنية هى أجزاء 
اعتباطية من عملية دالمة التحول والتغير . ومن هنا فان مبجهم 
ساكن غير تاريخى » لاييتم بلحظة إنتاج النص » ای سياقه FNS)‏ 
وصلاته الشكلية بالكتابة السابقة ‏ كا أنه لاييتم بلحظة استقبال 
النص » ای التفسيرات المفروضة عل هذا النص بعد إنتاجه . 

see 

وفى الفصل الرابع الذى عقده المولف لنظريات مابعد البنيوية 
يذكر المؤلف أن الغالب عل تلك النظريات هر الانتقاص من فدر 
الدعاوى العلمية للبنيوية . ولكن سخرية مابعد البنيوية من Rael‏ 
هی نوع من التهكم الذای ؛ فممثلو مابعد البنيوية هم بنيريوث 

رتتکشف الصلة بين البنيوية وما بعدها حين نلاحظ أن كلا 
البجین يطور أفكارا ترجع فى أصوها إلى نظربة «دی سوسي 
اللغوية . 


‘ar 


محمد بربری 


إن الملامة Sign‏ عند «سوسيره ثنائية تنقسم إلى  Signifier Jo‏ 


ومدلول Signified‏ ؛فالدال والمدلول أشبه بوجهى العملة . ولكن 
«سوسی) لاحظ عدم وجود صلة لازمة بين الدال والدلول ؛ فاحياناً 
تؤدى كلمة واحدة [أى دال واحد] مفهومين [أو مدلولين] غتلفین . 
إن اللغة عند وسوسيره تصوغ عالم الأشياء والافكار فى مفاهيم 
[مدلولات] اختلافية وكليات [دوال] اختلافية أيضا . فالنسق 
اللغوی سلسلة اختلافات لاصوات‌تتضام مع سلسلة اختلافات 
لانکار . فكلمة رهجم عل سبيل الثال لا تؤدى دورها إلا 
لاختلانها عن «هدم» «وقضم) ... لخ . 

لقد اثبت «سوسين أن اللغة نسق مستقل عن الوافع المادى s‏ كما 
أثبت من جهة أخرى ‏ إن الدال والمدلول نسقان منفصلان . 

وقد جاء ممثلو مابعد البئيوية ليذهبوا بهذا الانفصال بين عالم 
الدوال وعالم الدلولات إلى مداه . وذلك بطرائق ممتلفة . 


.إن الفصل بين الدال وامدلول بتاكد بطريقة عملية نما نبحث 
عن معنى كلمة فى المعجم ؛ إذ ننا نواجه عادة مدلولات متبايئة 
للدال الراحد , بل إن المدلول نفسه يتحول إلى دال عندما نحاول 
أن نكشف عن معناه فى العجم فنواجه مرة أخرى هدداً من 
المدلولات . وثنضى هذه العملية إلى ما لانجاية ٠‏ بحيث يصبح 
الدال كالحرباء gil‏ تتلون فى كل سباق بلون جديد . 


ومن هنا كان «رولان بارت» بری أن اللغة لاتکشف إلا عن 
نفسها ؛ فهى ليسث وسيطا يشف عا وراءه فى «الواقع ۰ كما 
يكشف الزجاج الصانی عا وراءه من telat‏ . 


ويرى «بارت» أنه إذا كانت الإيديولوجيا البورجوازية مولعة 
بالقراءة التى لاترى للدال إلا مدلولا واحدا تقمع من خلاله سائر 
الدلولات الممكنة . فان الكتابة الطليعية تبح الجال للغة ۰ ونحرر 
الدوال کی تولد gall‏ حين تشاء . وتدمر رقابة المدلول الواحد 
الذی يقمع الدلولات الثبينة , 


لقد تمل «بارت» فى مرحلة مابعد البنيوية عن فکرته العطموح 
حين كان يؤمن بان الفکر البنيوى قادر Jo‏ تفسير كل أنساق 
العلاماث فى الثقافة الإنسانية » وذلك حين أدرك أن الخطاب 
البنيوى نفسه يمكن أن يصبح موضرعاً داتفسير » ای يصبح (دالا) 
بعد أن كان (مدلولا) . إن أى لغة شارحة [مدلول] يمكن أن تخضع 
لمساءلة لغة شارحة أخرى » وعندلذ نصبح pul‏ دور منطقى 
Jey‏ ۱ دور git‏ عل سلطة جميع اللغات الشارحة . 

وقد كان من الطبيعى أن يرفض «بارت» النظرة التقليدية النى 
ترى فى الولف أصل النص ومصدر gall‏ فيه 6 والسلطة الوحيدة 
لتفسيره . فالمؤلف فى نظر «بارت» عار نماما من كل مکائة 
ميتافيزيقية , وان هو إلا ساحة أومفرق طرق تلتنی عنده النصوص 
وتتقاطع . والقراء احرار فى أن ينالوا لذعهم من النص ٠‏ وأن يتابعوا 
تفلبات الدال وهو ينساب مراوغا قبضة المدلول » كها al‏ أحرار فى 
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أن يربطوا النص بأنساق من gall‏ , منجاهلین مقصد الژلف 
be Sug‏ 

وق هذا السياق من الاحتفال بتنوع الدلولات يسخر «بارث» 
من محاولات البنيوين حصر كل قصص العالم فى بنية واحدة ؛ 
فالئص عنده لاينطوى إلا عل اختلاف . 

ویفرق «بارت» بين نوعين من الكتابات ؛ نوع يلح على معنى 
بعيئه وإشارة بعينها , بحيث ge‏ القارىء عن وصل النص 
بالتصوص الاخری ؛ والنوع الآخر من الكتابة هو ذلك الذى 
يشجم القارىء عل إنتاج الما . وإذا كان النوع الأول من النص 
ا منغلق لا يسمح للقارىء إلا بان يكون مستهلكا لمعنى ثابت ٠‏ فإن 
النوع الثان بحرل القارىء إلى منتج . ويسمى «بارت» النوع الأول 
نص القراءة Lisible‏ فى مقابل النوع الثان الذى يسميه نص الکتابة 
Scriptible‏ فالفراءة عمل سلبی بناظر الاستهلاك e‏ فى حين أن 
الكتابة عمل yle‏ يناظر الإنتاج . فنص الكتابة هو الذى يجملك 
نكتبه فى أثناء قراءتك له أى تبدعه من خلال قراءته . 

ويمتلف كل من «لاکان» Lacan‏ ر وكريستيفاء 8۲۷4ا اهن 
«بارت» فى أنهما تبنیا التراث الفرويدى حين راحا يكشفان عن 
العناصر اللاعقلية التى تبدد العناصر المنتظمة المقبولة عقليا . 
رتضح الصلة بينبها وبين «فرويد» من کلامهیا عن الذات الى 
ظل الفکر All‏ بسلم بوجودها حتى تقوم عملية العرفة . إن هله 
«الدات » توحد مايبدو مشحا غير قابل للانضواء تحت فكرة 
موحدة . 


أما وکریستیفاه و ولاکان» فيتبعان منطق «فروید» حون بتمسکان 
of‏ الذات الواحدة إن هی إلا وهم ؛ فالدات subject‏ تظل 
منقسمة عل نفسها انقسام النفس الإنسانية إلى شعور ولا شعور . 
إن الشعور با فيه من انتظام ومنطق فرضهها الجتمع عل العقل 
يمكن أن بقارن بالتركيب النحوى المنتظم الذى يصنع ذهنا منتظما . 
ولكن هذا الذهن المننظم كانت نتهدده دا لا do‏ الشعر وسائر 
ضروب التعبير المتحرر من الفيود الى بظل المجتمع يفرضها عل 
الكائن الحى مند ولادته je‏ ينضج ويصبح عضرا «منتظما» ل 
جدمع منتظم . ومجمل عمل «كريستيقاه و دلاكان» هو ورة عل 
هذا الانتظام ‘ يتخذان فيه تصور BI‏ سوسبر) عن «الدال» ilal‏ 
pp‏ الفاهيم المستفرة عن النص a‏ واستفرار الدلالة النصية . 


ولقد شجمت النزعة الفرويدية اللقد الحديث عل التخل عن 
الإبمان بقدرة اللغة Yo‏ الإشارة إلى الأشياء والتعبير عن الافكار 
رالشاعر ؛ فكثيراً مايكون أدب الحدائة مشابياً للاحلام فى تجنبه 
القول بوجود مركز مسيطر فى أثناء تلاعبه الحر بالمعنى . 

ريقول All‏ إن نفی وجود مركز مسيطر فى النص هو أحد 
المقرلات الاساسية للتفكير التفكيكى Deconstruction‏ الذى 
بشكل حركة نقدبة جديدة فى الولايات المتحدة . فادها «جاك 
دريداء Jaques Derrida‏ : الذى وضع المسلمات الميتافيزيفية 


الاساسية للفاسفة مند آفلاطون موضع الشك . ففی رأيه أن فكرة 
٠‏ البنية كانت تفترض دائما وجود مركز للمغنى » وهذا الرکز يحكم 

البنية ولکنه غير قابل للتحلیل البنيوى . 

ویذهب «ديريدا» إلى أن اليل البشرى إلى البحث عن مركز هو 
تعبير عن الرغبة فى العثور عل ما يضمن لهم الوجود من حيث هو 
حضور . فنحن نفكر فى حياتنا العقلية والمادية عل أنها مرئكزة حول 
«اناء . وهذه الأنا هى مبدأ الوحدة الذى تقوم عليه بئية كل مابدور 
فى فضائها . غير أن فكرة وفرويد» عن الشعور واللاشعور قوضت 
هذا اليقين الميتافيزيقى بتوحد الذات . فالذات عند «فرويدة 
منقسمة إلى شعور ولاشمور . وقد عبر الفكر الغرى بألفاظ 
لا حصر لها عن فكرة امبادىء المركزية » من مثل الوجود والماهية , 
والانسان والإلّه . والشكل والحتوی .. الغ . 

ويشير «دريداء إلى أن محاولة إبطال المفهوم SSM‏ للشعور 
کید القوة المدمرة للاشعور تنطوى عل خطر استحداث مركز 
جديد ؛ لاننا لا نملك سوى الدخول فى النسق الفهوس (شعور / 
Y‏ شعور) اللی نحاول إبطاله . وكل مانستطيعه هو رفض Clea‏ 
لای من القطبين فى نسق ما بان يكون هو الرکز . 

ویفرل الژلف إن قوة حركة التفکيك التى فادها «دریدا» تتمثل 
فى أن عددا من التيارات الثقافية الاخری وجدت نفسها مضطرة إلى 
إعادة تقويم نفسها . مثال ذلك أن الناقد اثارکسی ميشيل رايان 
aS j Michael Ryan‏ «الارکسية والتفكيك» اوضح أن كلا 
الذهین فد شجع التعددية بدلا من الوحدة التسلطية . والنفد بدلا 
من الطاعة E ٠‏ بد ص ن الاحاد » والتروع العام إلى i‏ 
مرقف متشكك إزاء الانساق الكلية أو المطلقة . 

ولقد انجذب عدد من أقوى النقاد الأمريكيون إلى نزعة التفكيك 
gil‏ فادها «دیریداء . وفى هذا الصدد يدبن «دى مان De Man‏ 
النافد التفكيكى البارز لديريدا بوضوح » وان كان فد طور 
مصطلحه الخاص . فهر مثلا يتحدث ما يسميه العمى النقدى + 
الذى يعنى به أن الثقاد يبدون مدفرعین دابا إلى قول أشياء ۸ 
يقصدوا إلى القول be‏ . وعل سبيل الخال فان «النقاد New gail‏ 
Critics‏ أقاموا ممارساتهم النقدية على أساس من فكرة «کولردج» عن 
الشكل العضرى Organic Form‏ « ولكنهم بدلا من أن يكشفوا 
عن وحدة العام الشعرى وئلاحمه اکتشفرا تعدد gall‏ عل نحو أدى 
بهذا النقد فى Se‏ المطاف إلى البحث عن تعد gall‏ والتياسه , 
لاعن الوحدة العضرية , 

ويؤمن «دى مان» Ob‏ هله البصيرة المقئرنة بالعمى بیسرها انزلاق 
لاشعورى من نوع من أنواع الوحدة إلى نوع آخر . فالوحدة الى 
يكتشفها النقاد الجدد ليست فى النص بل فى فعل التفسير . ونزدی 
رضتهم نی المهم الشامل إلى ظهور الداثرة الهرمنيوطيقية Hermen-‏ 
eutic circle‏ . إذ إن كل عنصر من العناصر يفهم من خلال 
الكل + والكل يفهم برصفه وحدة شاملة تتكون من ج جميع العناصر o.‏ 
هله as hi‏ التفسيرية جزء من عملية معقدة 0 تننج لكل اي . 


النظرية الأدبية المعاصرة 


ولكن الخلط بين دائرة التفسير هله ووحدة النص تساعد هؤلاء 
النقاد عل الاحتفاظ بنوع من العمى يؤدى إلى استبصار بالعنی 
المنقسم والتعدد للشعر. فالعناصر لاتشكل وحدة ٠‏ ولكن 
المفسرين هم الذين يشكلون هله الوحدة المزعومة . ولکن لما كان 
كل ناقد يصل من خلال تفسيره إل وحدة تختلف عن الوحدة نی 
يخلعها غيره على النص فان المحصلة الهائية هى تعدد المعنى » ونش 
الوحدة المركزية عن النص . 

ركا يقول المؤلف فان النشاط الفكرى للاتجاهات السابقة فى فكر 
مابعد البنيوية parry‏ فى داخل الطاب Discourse‏ ولا يتعداه إلى 
القوی اخارجية المؤثرة فيه . ولكن هناك Lg‏ ی فكر age‏ البنبوية 
یربط بين الطاب والقرة Power‏ . ويرجع هذا الاجا فى أصوله 
إلى «نيتشهه ۰ الذى قال إن البشر يقررون لانفسهم مایریدون 
أولا » ثم يكيفون الحقائق By‏ هذه الإرادة . فكل معرفة تعبير عن 
إرادة القوة , ای أنه لبس هناك حقائق مطلقة أو معرفة موضوعية ۱ 
فالإنسان . فى نباية المطاف . لامجد فى الأشياء إلا ما جلبه هو 
إليها . إن «فوكو» رائد هذا AEN‏ ق التفکر العاصر + لا تلف 
عن غيره من مفکری مابعد البنيوية فى النظر إلى الخطاب بوصفه 
Gy bus‏ مركزياً . ولکنه لابراه نظاما Uys‏ يتعالى. عل 
التاریخ . إن النظرية فى الخنطاب العلمى البحت نفسه لا پعترف بها 
إذا لم تترافق مع إجماع القوة السائدة . وبری «فوکوه فى بحثه عن 
والجنون» أن هناك «أرشيفاء لاواعياً ang‏ الأفراد فى حديد من هو 
السوى » ومن ثم فان من بخرج عل هذا الأرشيف يكون عرضة 
phew‏ بالجنون . غير أن هذا الأرشيف ليس واحدا فى كل العصور 
والبیثات . 

ويؤكد «فوکوه أننا لا نستطيع معرفة آرشیف عصرنا ؛ OY‏ هذا 
الارشيف هو اللاشعور الذى فتح منه . أما أى أرشيف سابق علينا 
فنحن قادرون عل فهمه » بسبب اختلافنا وتباعدنا التام عنه . 


ریمد إدوارد سعيد المفكر الفاسطینی أهم أنباع «فوکوه المتميزين 
فى أمريكا . يقول عنه مؤلف الكتاب إن وضعه الفلسطينى جذبه إلى 
الصيغة النيتشوية النى صاغها «فوکوه ؛ فهى صيفة تتبح له 
نظرية الخطاب بالصراعات الاجتماهية والسياسية الفعلية ؛ فهو فى 
كتابه «الاسنشراق» بيين كيف أن الصورة الغربية عن الشرق أننجت 
أساطير عن كسل الشرفيين ونخداعهم ونزعتهم اللاعقلية , 
ويتحدى إدوارد سعيد هذا الخطاب Gall‏ عن الشرق ٠‏ سائرا فى 
quid‏ هذا عل هدى «فوکوه . ويؤكد |دوارد سعيد فى هذا السياق 
أن الناقد لا يمكنه أن ينقل gall‏ الصمت لنص من نصوص 
gall‏ . بل يكتب دال داخل أرشيف الحاضر . 

WU المؤلف الفصل الذى عقده لنظريات مابعد البنيوية‎ arity 
بان أصحاب هذه النظريات يطرحون من الاسئلة أكثر ما يقدمون‎ 
من إجابات , وأنهم يستغلون أى اختلاف بين مایقوله النص‎ 
ومايظن أنه يقوله » فيطلقرن النص ليعمل ضد نفسه . غير أن‎ 
فى أحيان كثيرة  محكوم‎ opin رفبتهم فى مقاومة الجزم  كما‎ 
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محمد بریری 


علیها بالإخفاق . لانبم لايمكن أن بنمونا من الاعتفاد بأنهم یمنون 
شيئا إلا إذا صمتوا وم يفولوا شيئا . ويضيف الزلف WU‏ إن هذا 
العرض لوجهات نظرهم هو فى ذاته دليل ضمنی عل إخفاقهم . 


eee 


يبدأ الفصل الذی خصصه المؤلف للنظريات المتجهة للقاریء 
Reader-Oriented Theories‏ بترسيخ فكرة أن القارىء عنصر 
فاعل فى عملية تشكيل gall‏ ؛ إذ إن عملية الإدراك ذاتها تتوئف 
عل وجهة نظر القارىء إلى حد بعيد . مثال ذلك هذا الشكل : 


الذى يمكن إدراكه عل أنه أرنب ينظر جهة اليمين ۰ كا مكن 
إدراكه عل أنه طائر بنظر إلى جهة اليسار » مع أن الشكل واحد فى 
الحالتين . وهذا معناه أنه لاتوجد حفيقة موضوعية À‏ واحدة مطلقة 
بمعزل عن الذات المدركة . وعلاوة مل ذلك فان الذاث المدركة 
هی التى نضع الشىء المدرك فى سياق معين » ومن ثم تطبق عليه 
شفرة معينة . فهذا الشكل مثلا بأ فى الكتابة الإلكترونية يدرك 
عل أنه رقم (5) وليس حرف (S)‏ . لالشىء إلا لان المدرك يطبق 
عل الشكل شفرة الأرقام لا شفرة الحروف الأبجدية . 

إن ای فعل تفسيرى dain‏ وجهة نظر القارىء . وتركز النظرية 
المتجهة إلى القارىء عل التساؤل عما إذا كان النص نفسه هو الذى 
يطلق العنان Jad)‏ التفسير عند القاری»هام أن استراتيجيات التفسير 
الخاصة بالقارىء تفرض الحلول عل المشكلات التى يطرحها 
اللص . 

Uf‏ الاتجاه الفلسفى الذى يركز عل الدور المركزى للفاری» فى 
تحديد gall‏ فهر MA‏ الفينومنولوجى . يذهب موسرل 
Husserl‏ — احد أثمة هله الفلسفة ‏ إلى أن الوضوع احق للبحث 
الفلسفى هو محتویات الوعى وليس العالم ؛ فالومی دائا وع 
بشىء . وهذا الشىء هو الواقع حقا بالنسبة لنا . وبری المؤلف أن 
المدخل الفينومنولوجى للنظرية الادية لم يشجع الاهتهام بالبنية 
العقلية للناقد e‏ بل شجم lat‏ من النقد Use‏ الدخول إلى عالم 
أعمال الكاتب وفهم جرهر كتاباته كا تظهر لوعى الناقد . 

ويرى وإيزر 01865 أن مهمة الناقد ليست شرح النص من حیث 
هو موضوع ۰ بل شرح الآثار الی بخلنها النص فى القارىء ؛ وهی 
آثار تشلون حا بلون التجربة الوجودية المخئزئة للقارىه . فلو أن 
iu‏ ملحداً . مغلا قرأ عملا يتناول الدین بشكل أو بآخر ۽ op‏ 
ما بجدثه هذا العمل من آثر فى نفسه سیختلف اختلافا أكيداً عن 
ZY‏ الذی SA‏ العمل نفسه فى فاریه آخر پژمن بالادبان . 


YAS 


أما إسهام «مانز روبرت ياوس» Hans Robert Jaus‏ فبرتکز 
عل أنه أقام تناظراً ب أ بين التفسیرات الأدبية والتفسيرات العلمية . إن 
كل نظرية علمية تفس الظواهر المختلفة عل أساس أفق من 
التصورات والفرضيات . ولکن ظهور نظرية علمية جديدة يغير هذا 
GY‏ من التصورات والفرضيات ۰ ومن ثم فإن تفسير الظواهر 
تلف عما كان عليه قبل ظهور هذه النظرية . 

ويستخدم «باوس» مصطلح دأفق» ليصف المقاييس التى 
یستخدمها القراء فى احکامهم على النصوص الأدبية فى عصر من 
العصور . ويتغير هذا الأفق مل مر العصور » ومن ثم فان احکام 
of all‏ على النصوص تلف من جيل إلى آخر . لاختلاف PM‏ 
الذى KA‏ التصورات والفرضيات . والحصيلة النبائیة لهذا كله أن 
العمل الأدى یظل مفتوحا للتفسيرات . 

وبری المؤلف أن نظرية «ياوس» تنبع من نظرية التأویل 
Hermeneutics‏ عند دجادامر» Gadamer‏ ؛ الذى يذهب إلى أن 
كل تفسير لادب الماضى ما ينبع من حوار بين الاضی والحاضر e‏ 
وأن منظورئا الحاضر بتضمن (Yo‏ علاقة بالاضی . وف الوقت نفسه 
لامکن إدرك الاضی إلا من خلال المنظور الحدود للحاضر ؛ إذ ان 
لايمكن أن نقوم برحلتنا إلى الماضمى دون أن ناخد الحاضر معنا . 

eee 


يقدم المؤلف فى فصل الاخبر عرضاً لثيار النقد النسائي » يبدؤه 
بحديث عن كفاح المرأة ضد النظرة النى ترى فيها کاثنا آدن من 
الرجل ؛ وهی اظرة اسهم فى ترسيخها الخطاب الذكرى بطرق 


ویبدا المؤلف بعد ذلك فى التعرض لمشكلات النظرية النسائية » 
ويشير إلى ماتبديه بعض اقدات الحركة النسائية من عزوف عن تبنی 
أى نظرية عل الاطلاق . OY‏ | النظرية كانت دالاً مذكرة , ومن 
sist‏ الناقدات من بوجهن iy fax‏ لنظريات «فرويد» ۰ الق تقوم 
عل jot‏ جنمی صارخ Sexism‏ . لا تفترضه هذه النظرية من أن 
النشاط الجنسى للمرأة بتشکل بواسطة عفدة حسد القضیب Penis‏ 
Envy‏ , 

ويرغم اميل إلى عدم تبنى نظريات قطعية فان الحركة النسائية 
ميل إلى الاخذ باماط من نظريات مابعد البنيرية عند «لاکان؛ 
وودريداء لما فى هله النظرياث من رنض للجزم بسلطة مذكرة , 

ويقول المؤلف إن فكر الحركة النسائية يدور بوجه عام حول خمسة 
محاور أساسية . هى البيولوجيا » والتجربة 6 راخضطاب ۰ 
واللاوعى ۰ والأوضاع الاجتباعية والاقتصادية . 

AAS من حيث الحور البيولوجى فيمكن تلخيصه فى أن‎ Uf 
الحركة النسائية بجاولن تقويض فكرة التفوق الذكرى » القائمة عل‎ 
الاختلاف البيولوجى بين الرجل والراة . كما أن بعض الناقدات‎ 
الإعلاء من شأن الصفات‎ holt يذهبن إلى الطرف الاحر حين‎ 


البيولوجية للمرأة بدلا من الاكتفاء بالقول بان الاختلاف الپولوچی 
لایتضمن تفوق احد الطرفین على الآخر . 

Ut‏ حور «التجربة؛ فيدور الكلام فيه حول خصوصية الوضع 
الانثوى ؛ فالنساه وحدهن هن للائى يعانين من الطمث 
والخاض » كا أن المرأة ثمر بتجارب فكرية وشعورية خاصة : لا 
يمكن إلا للمرأة أن تعبر عنها . 


Uf‏ المحور اثثالث . وهو discourse Ala!‏ 6 فيركز عل 
افجوم عل صفة القوة التى يخلمها الرجال عل خطابهم , فى مقابل 
الخطاب الانلوی الضعيف . وفى هذا المحور بعند النساء با بقوله 
«فوكو» عن الخطاب والقوة المهيمئة . وكيف أن وة الخطاب 
الذكرى فا تعود إلى age‏ الرجل ‏ لا لان خطابالرجل أقوى حف 
من Abe‏ الراة . غير أن هناك Lidl‏ آخر يرى أن Alt‏ المرأة 
ضمیف حقاً a‏ وأنه یبنی عل النساء أن يتبئين خطاب الرجل 
القوى إذا رغبن فى تحقيق المساواة الاجتياعية بالرجل . 


٠ ويختص المحور الرابع » وهو الخاص بعملية اللاوعی‎ ٠ 
بنظريات التحليل النفسى عند دلاكانه و «کربستیفاه . التى نسعی‎ 


إلى إقامة صلة تربط بين «الأنثى» وكل العمليات التى ثميل إلى . 


تفويض سلطة خطاب الذكر » كما تربط هذه النظرية بين كل CIF‏ 
إلى اللمب ار بالعان والتزوع الأتوى 6 بحيث تصبح النزعة 
الجنسية UEYN‏ مرتبطة بالثورية . 


وقد كانت «فرجینیا وولف» أول كاتبة تدخل البعد الاجتیامی فى 
تحلیلها لكتابات المرأة . ومنذ ذلك الرفت ارتبطت الماركسيات من 
الحركة النسائية بحاولة الوصل بين تغير الأوضاع الاجتياعية 
الاقتصادية من جهة , وتغير توازن القوى بون امین من جهة 
آخری . 

وأما من حيث الادب والنقد الأدبى فان الژلف بعرض لدراسة 
قامت بها دإلين Alain Shawlter (yt‏ تدور حول الروائبات 
الإنجليزيات عبر عصور Jais e ENW‏ الحقبة الزمنية من ۱۸۸۱ 
حتى وفتنا ایاضر . وتسلم المؤلفة يعدم وجود ما يسمى بالخيال 
الأنثوى . غير ابا نامب إلى وجود اختلاف عميق بين كتابات 
النساء والرجال » كا ترى أن تراثا بأكمله من الكتابة النسائية قد 
alist‏ الثقاد . 


و حديثه عن النظرية النقدية النسائية فى فرنسا يشير المؤلف إلى 
تأثرها العميق بالتجديد الذى ادخله «لاكان» عل نظريات 
«فرويد» . وقد جاوزت عثلات هله الحركة العداء الغالب عل 
الحركة النسائية لفرويد » إذ كانت نظرياته قبل تجدپدات «لاکان» 
ختزلة فى مستوى بيولوجى فج ۰ جمل الأنثى تبدو طفلة تتطلع 
بحسد إلى عضو الذكورة الذى تفتفده . وفد دافعت جولبيت 
ميتشيل Julet Mitchell‏ عن «فرويد» ‏ ذاهبة إلى أن التحليل 
النفسى ليس تزكية لجتمع النظام الأبرى » Ly‏ هو تحلیل هذا 


التظرية الامبية المعاصرة 


الجتمع e‏ وان فرويد لا يفعل أكثر من أن يصف ليلا نع لواقع 
اجتیاعی وليس الواقع نفسه . 
رتم المؤلف هذا الفصل WU‏ بان للنساء الحق فى تأكيد قیمهن 


الخاصة » واستكشاف pe FY‏ وتطوير أشكال جديدة من 
التعبیر » تستجيب لقيمهن ووعيهن . 


تعقیب : 

لنا ملاحظات عل الترجمة Joy‏ بعض آراء المترجم والمؤلف 
نجملها فا يل : 

۱ - يختلف dips‏ الكتاب فى الترجة عنه فى الأصل ؛ فالعئوان 
فى الاصل هو «دليل القارىء إلى النظرية الأدبية العاصرة؛ ؛ وهو 
عنوان يتطابق مع مادة الکتاب وجه . آما عنوان الترجة وهو 


. والنظرية الأدبية العاصره pds‏ ما لايدعيه المؤلف , 


۲ - سقط من tnd!‏ عبارة فى صفحة ۷۸ فى آخر الفقرة 


. الثانية‎ ٠ 


ot‏ يقول Ub pel‏ عن ah‏ ال قمت بها فقد كنت 
حريصاً عل gall oll‏ قبل اللفظ . .. ولقد اتبعث فى الترجة . . 
الطريق الأجود » فحرصت عل امعنى ویس عل GA‏ الحر بين 
النزاكيب» . ولكق اری أن Ly‏ من خبارات المترجم راعت العنی 
الحرق للنص الإنجليزى دون بلل جهد ملحوظ فى الصياغة 
العربية . مثال ذلك قوله فى ص ۱۳۰ واللدة العامة للنص هى كل 
ما يتجازز المعنى المفرد الشفاف ؛ هی مایتولد فيئا عندما نری صلة 
أو مدى أو إشارة حون نقرأ ؛ فهذا الائتهاك للتدفق التابم البريء 
للنص هو مايمنحنا اللذة ۱ أى أن الللة تتضمن إقامة اتصال 
(وصلة ٠‏ لفقة ؛ أو لحمة) بين سطحين “D‏ كذ vil oe‏ 
مئل هذا التأثير نيحدلث س ' فى التصوص عندما pä‏ ری ین 
شىء خارج عن الالوف ۰ أو مرفول . واللغة العارية ‏ » 

۽ - پقول الترجم فى مقدمته ص ه دكنت ‏ ولا ازال - أرق 
من الانضل أن نفدم تعريف الکاتب الغرى نفسه بنظربائه » 
وتقديمه ها . فى الوفت الذى نترجم فيه نصوص ال ظریات » فذلك 
أفضل من أن يدعى بعضنا تقديم النظريات فى كتب ينسبها إلى 
نفسه ۽ وهی - بدورها - لیست سوی تلخیص شاثه لكتاب أو 
كتابين أو ثلالة عل الاکثر من الکتب المعروفة لقارىء اللغات 
الاجنبية؛ :سواظن أن الثألبف لايشترط أن يكون شالها دالا ٠‏ بل 
من المکن أن يكون امن a‏ وهر عندلذ يكون أفضل من الترجمة , 
خاصة إذا كانت تلك الترجمة غامضة بحيث لا تؤدى للقارىء العرى 
معرفة بطمان إلبها . وإذا كان بعض الزلفين يسيثون فهم النظريات 
ویعرضونبا للقارىه العرن عرضا سيئا فان فى عالنا العرى laas‏ 
لايستهان به من النقاد القادرين على التصويب . والارجم نفسه أحد 
مزلاء النقاد . إن النظرية النقدية الغربية ليست نصا مقدساً بحيث 


۱۸۷ 


مد بریری 


لايموز أن يساء فهمه مرة أو مرات » بل إن إساءة الفهم هله we‏ 
ماتثيره من مناقشات ونصويبات يقوم بها نقادنا الکبار » جديرة Ob‏ 
تدخل هذه النظريات فى معترك الحياة الثقافية العربية . ول تعرف 
الاجيال السابقة الثقافة الغربية إلا عن طريق المعارك الأدبية الق 
كانت فى كثير من الاحیان خلافاً حول فهم النظريات الغربية . 


ولکی أوضح هذه النقطة أقول إن الترحة الى بين آیدینا واضحة 
loys)‏ لافنا للنظر ٠‏ بالقیاس إلى خضم الترجمات الق نبال علینا 

من الفرب والشرق » وهی ترجات لايفهمها إلا أصحابها وعدد 
آخر من النفاد الذین يعرفون الاصل الاجنیی ý‏ ومن ثم فهم عند 
قراءتهم للترجمات المزعومة يردون احروف العربية إلى أصلها الاورب 
فيتسنى لهم الفهم [بعض هؤلاء النقاد يقوم ببذه العملية لا شعوريا 
فيظن أنه فهم الترجمة العربية] . ولكننى أقول انه برغم الوضوح 
النسبى للترجمة التى نعرضها فان الفموض يشوبها أحيانا بسبب 
غموض النص الاصل نفسه . وهو خموض ji‏ به الترجم . 
واعترف به المؤلف نفسه » وبرره برخته فى الإيجاز . ولو أن مترجنا 
كان فى معرض التأليف بدلا من الترجمة لكان بامکانه تجنب هذا 
الغموض . ولقدم لنا نصا أكثر فابلية للاستيعاب والتمثل . 


ه یقول ا مرجم دإن الشهد النقدی العاصر قد July dot‏ 
سجن (ا مركزية الاوروبية) » مؤسساً al‏ هذا على أن عددا لا بأس 
به من مشاهير النقاد لیسوا آوربین ase‏ . ولا اظن أن المسألة 
مسالة جنس » بل مسألة سياق ثقانی . ولاشك أن الشهد النقدی 
الماصر مشهد غر خالص . ولا أستثنى من ذلك «إدوارد سعید» 
نفسه . الذی وان كان فد استفاد بعض الاستفادة من ثقافته العربية 
نان |نجازه الاساسی يصب فى تیار الثقافة الغربية . أما مثل hel‏ 
حسن الصری فهو AST‏ وضوحا . لانه فيها أعرف لم يستفد من ثقافته 
العربية (إن كان له شىء من الالام ها أصلا) فى کتابانه اللفدية . 
لیس صحیحا إذن مایقوله الترجم من أن الشهد النقدی « يعد من 
إنتاج سکان الشمال » العام الأول المتقدم , فقد اغذ بسهم فى 
صنعه سكان الجنوب ..» ص ٩-۷‏ فسكان الجنوب هؤلاء 
لایقدمون إسهامائهم من منطلق ثفافاتهم الأصلية بل من منطلق 
اني‌اکهم فى تاريخ الثقافة الغربية . إن الخطاب النقدی لإدوارد 


۱۸۸ 


سعيد وإيياب حسن خطاب غری ما ودماً ؛ خطاب قد «یستخدم» 
ثقافته العربية tol‏ لا لثىء إلا ليقرى خطابه النقدی الغرى . 
لا ينتمى |دوارد سعید - برصفه افدا - إلى الخطاب النقدی الذى 
أسسه الجرجانى أو ابن رشيق أو طه حسین., بل یتمی إلى 
«فوکوه - كما وضح مؤلف الكتاب , ۷ شأن إذن للجنسية بالخطاب 
النقدى الفرن ؛ فهو خطاب غر ؛ بغض النظر عن جنسيات 
بعض الشارکین فيه . [وأرجو ألا نخلط هنا بين إدوارد سعيد 
الفلسطینی wel‏ حسن ا مصرى من ناحية الانتهاء السياسى ۱ 
فالاول له انتهاه سیاسی معروف] . 

1 - تجاهل المؤلف مدرسة «النقاد New Critics esd‏ ول يفرد 
ها فصلا أو بعض فصل فى عرضه للنظريات النقدية العاصرة ؛ 
وهو فى نظرى نقص خطير ؛ لان من يتجاهل نقاداً من مثل 
دریتشاردزه و «الیوت) . al.‏ يقدم شهدا تلا للنقد المعاصر . 
وقد أحس pl‏ بهذا النقص فقدم تعریفا مختصراً لدرسة النقد 
الجديد فى أحد هوامش andl‏ ص ۲۲ . 

واظن أن المؤلف نفسه استشمر فداحة فعلته فحاول أن يقدم 
Lyn‏ مهافت فى سياق كلامه عن «بارت» وفكرئه عن موث المؤلف + 
زاعها أن فكرة بارت جلرية نماما فى رفضها الاعنداد بمؤلف النص . 

وإذا كان المؤلف قد استبعد النقد الاسطورى لأنه fa‏ بتحد 
المسلمات القائمة بالدرجة نفسها من الفوة التى تحدتبا با النظريات 
gil‏ سرف نمرض لماو ص 14 ۰ فان النقد الجديد قد تمدى كثيرا 

من المسلمات » منها أن من خصائص هذا النقد «الاهتهام بالعمل 
الاد بوصفه كيانا مستفلا فى ذاته : ل 
كا بقول المرجم . وقد كان نفى الصلة بين النص من جهة . 
ومؤلفه وظروفه الاجتياهية من جهة لحری » من أبرز اجتهادات 
مدرسة النقد الجديد » الى حدت مسلمة أساسية من مسلیات النقد 
wl‏ , وتعریف ال مرجم لدرسة النقد الجديد يدحض تبرير المؤلف 
حين زعم أن نفی الصلة بين النص والژلف يختلف جلریا عند 
«بارت» عنه عند النقاد add!‏ . والدليل عل ذلك أن المترجم عندما 
أراد أن يعرف النفاد ahl‏ تعريفاً out (pad‏ أهم ملمح من 
ملاحهم النقدية . لم يمد خيرا من فكرتهم عن عزل العمل الاب 
عن مؤلفه . 


ee = 


بحث ف الجتمع العربی العاصر 


تاليف : هشام شرابی 


| عرض : سوسن ناجی 


الولف والکتاب 


اللغة الأصلية هذا الکتاب هى الإنجليزية . والژلف هوه هشام شراب » ؛ عر الاصل ‏ بقطن الآن فى 
الولايات المتحدة . بعد أن غادر بيروت die‏ أكثر من عشرين سنة ليدرس الفلسفة فى جامعة شیکافو . ويعثرف " 
المؤلف ‏ ف القدمة - بأنه كان يود كتابة هذا البحث بالعربية مباشرة » « لولا صعوبة اللغة التى يتطلبها بحث كهذا e‏ 
والفهومات الدقيقة التى لا أمتلكها بالعربية مباشرة » . والمترجم هو و حنا دميان » ۰ الملحق الاقتصادى بالسفارة 
اللبثائية . وإعادة صياغة الکتاب - بطريقة ختلفة عن النص الإنجليزى تمت بواسطة المؤلف و « أدوئيس » فى خر بف 
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وأهمية هذا الکتاب تکمن فى رؤية المؤلف للواقع العري ؛ وهی رؤية من تجارز هذا الوافع . واستطاع أن يرقبه من 
بعيد . لیری لاذا حسرنا » نحن أبناء الجيل . كل معركة خضناها : مع العدو فى فلسطين ؛ مع التخلف فى أنظمتنا ۱ 


مع الرجمية فى الجتمع ؟ 


والاسلوب الذى يستخدمه المؤلف لمرض أفكاره » أسلوب 
تلف فى التفكير s‏ حيث نجده یستتبط نعابير AST‏ دقة للكلام حول 
الوضوعات والقضايا الى تحکم حياتنا أفرادا وجماعات . لیصیح 
بإمكاننا نقد الواقع نقدا علميا t‏ بدل مجرد هجائه والتمتع بتحطيمه 
لفظيا . فالفكر الناقد هو أساس المارسة الفكرية الصحيحة . وهو 
بداية العمل الجدى لتغيير الواقع وقاعدته . 

والفكرة الرئيسية التى يعالجها المؤلف هی : بنية الجتمع العري + 
وهذا الرض الفتاك الذى تظهر عوارضه فى أطراف الجسم العرن 
كله . على صعيد الدولة » وعل صعيد الجتمع . وعل صمید 
العائلة . وعل صعيد الفرد . وتتمثل هذه الأعراض عل الصعيد 
المجتمعى . فى التركيب الاجتماعى البطركى » والعلاقات المهيمنة 
فيه مثلا ‏ فى تغلب الانتباءاث الجزئية والحلية.: كالطائفية 


9 هشام شران ؛ التبا البطركية . دار الطليعة للطباعة والنشر ؛ بر وث ۱۹۸۷ 


والقبلية » فى المارسات الاجتماعية ؛ فى هيمنة السلطة الأبوية ٠‏ فى 
العلاقات الذاتية وتضاريها مع الاهداف والمصالع العامة . رنظهر هذه 
الأعراض بشكل مباشر على مستوى العائلة ؛ فى أساليب الشربية 
والتنشثة الاجتماعية . حيث تتكون الشخصية البطركية أو الأبرية » 
وتكتمل عملية القيم والعلاقات الاجتماعية التى elie‏ إليها هذا 
الجتمع ونظام السلطة فيه للبقاء والاصنمرار ۰ 

يرى المؤلف أن السلطة فى البنية البطركية هى بثابة « الاكسجين ٩‏ 
الذی تتنفسه لکی تعيش ونستمر . ونستمد هذه السلطة شرعينها من 
قدربا الفائقة عل تأمين استمرار القیم والعلاقات التی ثقوم عليها . 
غير أن هناك نقطة ضعف فى الحلقة التى تكون قاعدة النظام البطرکی 
( الذى مازلا « نتعم به فى نباية القرن العشرین ) . ونقطة الضعف 
هذه هى الرأة ‏ ركيزة النظام الابری رجیع مظاهره البطركية . 
احقیقی فى الجتمع البطرکی ‏ يعد التأمر ولا مدير الانقلابات بل 


۱۸۹ 


صوسسن_ناجی 


المرأة ؛ القتبلة الوفوتة ی صمیمه . ففى اللحظة التى يتغير فیها وص 
المرأة وتصبح قادرة على الرفض والفاومة . تتزعزع أسس النظام . 
وتتخلخل شرعية سلطته » وتتفكك بنيته ۰ 

|ذن فالقاعدة الأساسية هى : تحرير المرأة شرط لتحرير الجتمع 
بوصفه كلا ؛ ودون هذا التحرير » لن تجدی الانقلابات . ولن تژدی 
٠‏ الثورات » إلا إلى أشكال gel‏ من السلطة البطركية . 


نطاق . لا فى ضرء المفهومات أو النصوص الترائية نحسب ( الى ملح 
المرأة بعض الحقوق ) ٠‏ بل أيضا فى ضوء الوقائع الوجودية الى فيز 
تتشثة الذكر فى المجتمع البطركى ۰ AS alay‏ متفوفا على الانثى مئل 
اللحظة ال پعی فيها ذائه : 

والژ لف بهذا بنتقد النظام الأبوى , أو البطركى » ويراه سیبای 
ضياع فرص ثلاث . هی : فرصة تحفین الوحدة ؛ وفرصة التنمية 
الافتصادية عل نطاق فومى ( حيث أدث أموال النفط فى اليد البطركية 
إلى الإفساد DEM‏ وإلى ازدياد الإفقار) ؛ وفرصة بشاء مجتمع 
ديمقراطى حر وعادل . والتتيجة الى أدى إليها ضياع هله الفرص 
العلاث هى الواقع الذى نعيشه ؛ واقع الانكسارات العسكرية » 
والئمزق الاجتماعی ۰ والغطرسة القبلية 5 والغباء البطركى 3 

والمعادلة git‏ بطرحها الؤلف هی : لکی يتحرر الجتمع بمب أن 
تکون المرأة حرة . والمعاللمة التى يقدمها تکمن فى الصراع ؛ فالتحرير 
At!‏ للرجل والمرأة معا ما Jag‏ داحل عملية التحرير i‏ أى فى 
أثناء الصراع من أجل التحریر ؛ لا عند نهايته . إن التحرير عملية 
تبدأ فى اللحظة الق يبدأ فيها الصراع » وليس جرد هدف نصل إليه 
عندما ينتهى الصراع ؛ فالانتصار الحقيقى هو الانتصار الذى 
Ges‏ قبل أن يتوصل الصراع إلى نحفيق أهدافه . وكل حركة aA‏ 
تخفن » go‏ لو انتصرت . إن لم حفق هذا الانتصار السابق اللی 
يكون شرط انتصارها الأخير . هذا هو معنى التحرير احقیقی ؛ معنى 
الثورة الحقيقية . 

وهكذا یری الژلف فى محرير المرأة الركيزة والدواء لتحرير 
المجتمع e‏ وفى حالة نأجيل تحرير المرأة إلى أن يتم تحرير المجتمع تنشوه 
عملية تحرير المرأة وصملية تحرير المجتمع عل السواء ؛ فبدون ثورة 
polos‏ الثورة » لن تؤدى حركة التحرير » مهما كانت أهدافها 
وشعاراتها ثورية . إلى إقامة مجتمع حر ؛ ولن تؤدى - تبعا لذلك- 
إلا إلى ترسيخ السلطة البطركية بلباس « ثورى » . وفى نجاح الثورة 
البطركية أخطار . هى أحيانا أشد وطأة من أخطار الواقع البطركى 
القائم ؛ إذ إن تصحيح الشظام البطركى بشکله « الشورى » أكثر 
صعوبة من تصحيحه بشكله القائم 5 
geil!‏ 

والكتاب نص صعب القراءة . والژلف نفسه بعترف - فى 

القدمة - بان و هذا البحث ليس للقارىء المادی » ؛ فهو كما 
ذكرت ‏ لیس کتابا و ممتعاء . زنه بعالج ماهو مقلق وتميف 
(Wa)‏ 
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والنبج الذى بقدم به ال لف كتابه نبج بتيح تحلیل تلف الوقائع 
والظواهر والمعطيات من منطلق اجتماعى شامل . وهذا ینطوی عل 
استخدام مفهومات قد تتعارض مع فرضيات وسواقف تُظر إليها 
بوصفها مسلمات » کا ينطوى عل القيام بتحليلات تستند إلى ميادين 
علمية متعددة . وتتم على مستويات مختلفة ‏ ومن زوايا أيدبولوجية 
متعارضة » احیائا . ولعل المخاطرة الكبرى تكمن فى ما ينطوى عليه 
هذا البحث من طموح ضمن للتأثير فى الواقع . اقتئاعا من صاحبه 
بان القال أو الطاب discourse‏ النقدى يستطيع أن يكون أداة 
للتغيير . ويستهدف هذا النقد الإسهام فى نشوء أشكال جديدة 
للعمل .لا تنبع من اهتمامات نظرية حضة وحسب ۰ بل ابع أيضا 
من مقتضیات الواقع العملية o‏ بمعنى أن الاوضاع الراهنة تتطلب 
نظرية ثقدية واضحة » تتبح نشوء وعی اجنماعی جدید . 

والمتبج اللی بتبعه الژ لف پفترض ضرورة مجاوزة الوعی البطرکی 
الهیمن « وتقديم اسس مستقلة لنقده . کذلك بقتضی فهم واقع هذا 
المجتمع ونقده بشکل جلری , مجاوزته واخروج عما فبه من bul‏ 
تقليدية . 

فهر عل سبيل المثال يميل إلى مفهوم للمجتمع والتاریسخ e‏ مبرزا 
عامل الثقافة ومشددا عل عناصر البنى الفوقية أكثر من تشديده عل 
الاقتصاد . وسبب ذلك هو أن اهتمامه الرئیسی منصب عل النظام 
البطركى الحديث بوصفه نمطا اجتماعيا وفكريا . وفى إطار هذه النظرة 
نجده يحاول الإفادة من ماكس فيير » ومن ماركس ؛ وفرويد ۰ أى من 
الجمع بين عدد من المناهج فى إطار متالف ۰ حي يقدم نظرة شاملة لا 
فى الجتمع من بنى وعلاقات أساسية . 

والمؤلف أيضا فى حليله للحركة النقدية ابحلرية فى العام العرن 
( الفصل الثامن ) يدمج ‏ أيضا - البنيوية » بما بعد البنيوية e‏ 
ولا تخل أيضا عن سوففه التقليدى الذى يؤمن بحفيقة التاریسخ 
وإمكان فهم واقعه . 


محتويات الكتاب 

بتكون الكتاب من نسعة فصول . يمرض المؤلف من خلاضا 
مختلف الشکلات التى تدور فى فلك البئية البطركية . ثم بان بالفصل 
العاشر وعنوانه د ما العمل ؟ » ليقدم فيه الاطروحات والحلول التى 
يرى فيها الملاذ الاخير والتصور الستقبل للبتية العربية . 

عنوان الفصل الأول « مفهوم المجتمع البطركى الحديث وواقعه t‏ 
وفيه يتعرض GAS‏ فى البداية نهوم المجتمع البطركى الحديث ؛ 
وهو مفهوم يشتق من مفهومين , هما الحداثة والنظام البطرکی . وهو 
بری أن مجتمعنا gait‏ بطركى ماشح بالحدالة » بحيث إن عملية 


التحديث تصبح نوعا من الحداثة المعكوسة , أى أن اللهداثة ‏ بتعبير 


آخسر لم تؤد إلا إلى إعادة تشكيل البنى والعلاقات البطركية e‏ 
وتعزيزها بإضفاء أشكال ومظاهر حديثة عليها : 

ally U‏ هذا المجتمع فإنه يبدو فى أحداث إيران ٠‏ أو فى أى بلد 
اسلامی آخر مصرضا للسقوط بتأثير الحركة الاصولية : فالشظام 
البطرکی » بوصفه نفیا للتراث الصحیح والحدائة عل حد سواه ۰ 


معرض للسقوط بتأثير السركة الاصولية . ويتأثير الحركة التقدية 
الحديثة نفسها . ومع أن الحركة الأصولية قد ترفض مشاركة الحركة 
النقدية الحديثة فى حاولة التغلب على النظام البطركى الحديث ۰ فهل 
يتاح Bid Fd‏ أن نكسب كثيرا من نجاح الحركة الأصولية ؟ مثال 
ذلك أن هذه الأخيرة , بمجرد تفکیکها البنى الخاصة بالجنمع ۰ قد 
نسهم إلى حد كبير فى تحفيق امکانات الحداثة . كذلك ألا يمكتنا أن 
alle‏ إلى ما بقى من قوى ثورية وتقدمية داخل المجتميع العرى ۰ 
وأعنى بدئك خصوصا آفراد الجيل ابمدید الذى نشأ فى جو علمان 
حديث ؟ وهكذا فالائدفاع نحو الحداثة ألذى غذى وقمع فى أن واحد 
فد يستفيد فى ظروف كهذه . ولا pla‏ لشأكيد أن صراع المرحلة 
المقبلة لن حدد مصيره عوامل داخخلية فحسب ؛ فهو سينائر ‏ دون 
شك - باتجاهاث التاريخ العالی ۰ وما يحصل من تطورات فى دول 
العالم الثالث . لنبدا od)‏ بالسؤال الأول : ما التظام البعلرکی ؟ وهو 
ما يجيب عله الفصل الئان + 

عنوان الفصل الشان : « النظام البطركى والحداثة e‏ . وهذا 
الفصل يجيب عن عدد من تساژلات تمريفية : ما المجتمع البطرکی : 
كيف نشا ؟ وکیف حول ؟ وما خصائصه فيا يتصل بسلم القیم a‏ 
واشکال العرفة . والمارسات الاجتماعية « والتنظيم السیاسی ؟ 

النظام البطرکی مفهوم بستخدم بخاصة لتعريف نوع معين من 
التفكير والعمل » ومط متميز من التنظيم الائتصادی والاجتماعی ۰ 
وهو بنية اجتماعية سابقة عل الراسمالية » وجدت تاريخيا بأشكال 
ممتلفة فى أوربا وأسيا . وفى رابنا أن هذه البنية coll‏ شكلا نوعيا 
متميزا فى ما نسميه اليوم . عل وجه التحديد ۰ « المجتمع العری » . 
ومع أن بعض اخصاتص ال يمللها قد تنطين عل جتمعات أخرى 


غير عربية . فان نوعینها تنبع من ظروف العام العری وتجاریه: 


وتطوره a‏ حيث نجده US‏ عاما سیکولوجبا واجتماعها » بشكل 
مجموعة من القيم وثمطا من السلوك o‏ ترتبط بنظام اقتصادى معين 
وثفافة معينة . وببذا بهد المؤلف أن أفضل وسيلة لفهم النظام 
البطركى هى اتباع نيج يحلله من زاويتى المرحلة التاريخية السابقة e‏ 
والرحلة المقابلة جدليا ؛ أى من زاوية الحداثة . 


فالحداثة ترسم امد الفاصل بين المجتمعات ؛ فالحداثة فى أوربا 
با هی تعبير عن السداثة فى الفن والادب والفلسفة وجیع اشکال 
الإبداع 3 تمبح فى النظام البطركى ۱ المحدث » وعيا منمذجا منعكسا 
عن اخارج ٠‏ تعوزه الاستقلالية رديح النقد . وهنا بظهر بمنتهى 
الوضوح الطابع المشوه لما ندعوه الحداثة البطركية . 

والفصل الثالث يحمل عنوان : ١‏ النظام البطركى الحديث : تكوينه 
الاجتماعى » و هذا الفصل أوضح المؤلف تلك المراحل التاريمية 
والاجتماعية التى مر بها المجتمع البطركوءمن بطركى قديم إلى بطرکی 
الاجتماعية الى يغلب عليها الطابع القبل i‏ فهو يعمل Yal‏ عل فصل 
الذات عن الأحرين » ثم يقسم الجسم الاجتماعى إلى أزواج متنافية 
( الفریب والغريب ۰ العشيرة والعشيرة المعادية ٠‏ الإسلام والكفر . 
إلخ . ) . وف إطار الشقاق تسيطر روابط الدم عل أى نوع آخر من 


البنبة البطركية 


الملاقات الاجتماعية . كبا أوضح أن عظمة الإنجاز السياسى S‏ 
حققه محمد بن عبد الله ( 86 ) هو إدماج الروابط الاجتماعية والئفسية 
القائمة آنداك وتطويعها داحل المجتمع الإسلامى الجديد . 

وبرى المؤلف أن نفكيك المجتصع البطركى تكمن فى CPA‏ 
العالية : العامل الاقتصادى . والعلاقة الديمقراطية e‏ وتحرر المرأة 4 
ثم يعرض المؤلف تمليلا نفدي للمؤلفات التى دارت حول محور تحرر 
المرأة 3 وذكر میا ٠‏ وهما كتابا: «المرأة والجنس » لنوال 
السعداوى » وه ماوراء الحجاب » لفاطمة الرئیسی . ححيث برى 
المؤلف lal‏ أول كاتبتين عربيتين کشفتا للمرة الأولى عن وضع برهه 
الكتاب التمون إلى النظام البطركى الحديث . 

وينتهى الفصل بخلاصة تنواءم مع طبيعة ا مشكلة والجتمع ۰ 
ومؤداها أن تحليل المجتمع البطركى الحديث محتاج إلى التبار الدينى 
الاصول فى نحقيق Gitte‏ أصحاب الفكرة القومية والشادون 
بالعلمانية والإصلاح srl‏ فى تحفیفه ۰ أى تفكيك المجتمسع 
البطرکی الحديث ۰ ومن ثم التمهيد لانتقاله نحو حداثة حفيقية . 
ذلك أن تحلیل المجتمع البطركى الحديث لا يتيح لمفهوم الطبقة أن 
يكون المقولة التحليلية الرئيسية » وإنما يتيبح ذلك لمقولة الجماهير » ای 
العائلة والعشيرة والطائفة š‏ 

لم بان الفصل الرابع وعنوانه « بنية النظام البطرکی الحديث 
رعلافاته الاجتماعية » . و هذا الفصل يناقش الژلف تلك 
المؤلفات التى کتبت حول علافات السلطة وايمنة والتبعية فى البی 
التى يتصف بها النظام البطركى الحديث » والتی JE‏ بنية العلاقات 
الاجتماعية فى المجتمع الكبير وتتمثل فيها . ومن هله الكتب كتاب 
عل زبعور : « التحلیل النفسى للذات العربية » ؛ الذى SN‏ كشف 
أثر التنشثة الاجتماعية لا فى تربية الفرد فحسب . بل أيضا فى طافته 
الداخعلية على ال( هرا اك » وی اختهار ذاته والآخرين . 

وينتهى الژلف إلى أن نظام الرعاية - الاثل فى الجتمع ابطرکی - 
يعطل فعالية أى بنية اجتماعية يسيطر علیها ؛ فهو إِذن بری الامتثال 
أهم من الأصالة . والطاعة أهم من الاستقلال الذاق . 


إن لا عقلانية النظام البطركى الحديث ليست نتيجة للخاصية داخحلية 
من حصائص النظام البطركى » وإنما هی من خصائص النظام 
البطرکی الحدث . والثظام البطرکی التقلیدی ۽ با پتضمنه من رعاية 
وولاء وتماسك اجتماعى ٠‏ هر حصيلة شروط اجتماعية لم نعد سائدة 
فى إطار النظام البطركى الحديث . فالنظام البطرکی التقليدى لا يمكنه 
الاستمرار بشكله الخالص فى العام الحديث . وذلك ليس لانه تقلیدی 
بل لان مجاوزته فد مت تاريخيا ٠‏ ولانه اصبح محدثا , فالنظام البطرکی 
الحدث هو الشکل الذى بماول iple‏ العام ومواكبة التطور FIN‏ 
ويمفق فى هذه الحاولة . 

الفصل انامس عن a‏ النظام البطركى الحديث وأصوله الاجتماعية 
والشاريمية » . ينافش هذا الفصل الاشكال الأساسية للنظام 
البطرکی ۰ التى تطورت من شکل السلطة القبلية فى عصر الجاهلية ‘ 
ثم النظام البطركى الاسلامی فى عصر الرسول والخلفاء الراشدين ١‏ 
فقد كان نوع DAI‏ إمبراطوريا فى العصرین الاموی والعباسی . ثم 
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صوسسن ناجی 


جاءت السلطنة التى اصبحت ف المهد العثمانى مبنية على DAL‏ . 
إن الجتمع البطرکی لم يشهد حن القرن العشرین سوی نوعين من 
الحركات الاجتماعية والسياسية بجاوزان نطاق العائلة والعشيرة : 
الثورة النبوية الإسلامية ؛ والحرکة القومية التى حاولت ربط العرب فى 
القرن العشرين سأيديولوجية علمانية ترنکز عل مفهوم الوطن 
الواحد £ لکن النظام البطرکی القبل أثبت due e‏ البدء ۰ مقاومشه 
الداخلية للتغيير . 


إن بروز الإقطاعية فى المجتمع العری كان بفعل الإمبريالية الأوربية 
خلال القرن التاسع عشر . ومن الواضح أن الزعماء القبلیین هم 
الذين استفادوا إلى أقصى الحدود . ثم عززت مكانة هؤلاء الزعياء 
القبليين فى القرن العشرين عل نحو أدى إلى ظهور برجوازية وطنية . 

ويبرز المؤلف كيف بدأ المجتمع البطركى الحديث فى الانتكاس ۰ 
الحظة كان يبدو موضوعيا ۽ أنه قابل للتقدم ؛ فبدلا من المارسة 
الديمقراطية والاشتراكية » نشات أنظمة تشبه السلطنات القدية s‏ 
مبنية Jo‏ سلطة فردية لا ضابط لها . وكا أن مركزية السلطة السياسية 
أدت إلى تزايد الاستبداد ۰ فقد جلبت الثروة الفاجثة معها فقرا متزايدا 
واتساعا ضخیا فى الموة الفاصلة بين الاغنیاء والفقراء . وهذا كله أدى 
إلى تغيرات حاسمة فى بنية المجتمع البطركى الحديث . 

لكن ينبغى قبل ذلك النظر إلى بروز السلطة الحديثة ۰ وإلى الثمو 
acl‏ الذى رافقها فى الحركة الإسلامية الأصولية ٠‏ بوصفها نتيجة 
للقوى العميقة الجلور نفسها o‏ والمؤثرة Jla‏ بنية المجتمع البطركى 
الحديث وخارجه à‏ أى نتيجة BURU‏ القبلية البطركية » وعلاقة التبعية 
التى أنتجها الاستعمار yall‏ والإمبريالية . 

ثم يأل الفصل السادس ۰ وعنوائه: ٠‏ النظام البطركى الحديث فى 
عصر الإمبريالية ¢ وفيه يعرض المؤلف كيف أن الإمبريالية كانت 0 
فى الميدان السياسى » مسؤ Uy‏ عن إعادة تنظيم الحياة السياسية » 
وتجزئة العالم العرى ۰ مع إسهامها . فى غضون ذلك ٠‏ فى تدعيم 
السلطة البطركية وتحديثها 3 وكيف أن سيطرة النظام البطرکی ند 
أصبحت قوية إلى حد عطل التطور الديمقراطى » ومنع نشوء أى حركة 
راديكالية حديثة بالعنی الصحیح . 

ومکذا نجد تعاونا موضوعیا بين النظام البطرکی وا مبربالية لنع 
نشوه حركة راديكالية حقيقية فى الجتمع العرى . وا یکتف هذا 
الحلف الموضوعى بالاستمرار فى عهد السيادة الوطتية ( من SHE‏ 
التبعية ) ٠‏ بل ازدادت فعاليته بلجوء كل نظام من الأنظمة العربية 
الستحدلة إلى تدعيم استقلاله . وتكييف نفسه مع الوضع الدول 
القائم . والواقع أن العالم العرى قد أصبح فى عصر الاستقلال . وبعد 
daly‏ المرحلة الاستعمارية » يعارض الاشتراكية ويخشاها أكار 
ما تعارضها وتخشاها مراكز الرأسمالية نفسها , 

ومن الممكن تأكيد أن الأمبريالية الأوربية sal‏ التطور الاجتماعى 
بطريقتين : أولا : . بتقویض التطور الاقنصادى ؛ ثانيا . بمنمها 
شوه طبقة عاملة فى الدن . بالإضافة إلى إسهامها فى الحافظة عل 
لتركيب الاجتماعى والسياسى التقليدى . وف نشوء النظام البطرکی 
بشكله الجديد . 
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ولعل النفوذ الإمبريالى بلغ أقصاه فى الیدان الثقنی ؛ فاستعمار 
التفوس عل سشوی الوعى واللاوعى كان له فى ترکیب الشظام 
البطرکی أثر عميق ربا فاق أثر الاحتلال العسكرى . وهذا ما يفسر 
عدم التوازن والتألف فى الثقافة البطركية ای تتلبس ا حداثة ٠‏ ويفسر 
ما فيها من زيف فى العلم والتدين والسياسة » وما تعانيه بن عجر 
عمل وفنى وتقنى » وما تتسم به من بعد عن الحداثة الحقيقية والتحرر 
الذاق الاصیل . 

آما الفصل السابع فعنوائه : ١‏ القال البطرکی الحديث » ؛ وهو 
يناقش لغات النظام البطرکی الحديث ۰ وتلك الراحل الثلاث لتطور 
القال البطرکی الحديث . أما نوعا القال فهما : مقال تعبر عنه اللغة 
الاصولية للنصوص الترائية ؛ وآخر تعبر عنه لغة المصلحين التقدمیرن 
العلمانین . ويمكن تحدید الراحل الشلاث التى نطور فيها القال 
البطرکی الحديث باشکاله المختلفة بنمط التفكير النظری الذی تتميز به 
كل مرحلة . ففى الفترة العثمائية كانت النظرة إلى العلم نظرة 
ايديولوجية فى الاساس .دون وعی لا فى ذلك من طابع مهجی : 
أبديولوجيا علموية » ونظام معرفة بطرکی . وکان التعبير عن ذلك فى 
الشمار الذی أحيته مؤخرا الحركة الاصولية » ای العلم والایان . 
Joy‏ النقیض من الیابان » التى كانت فى ذلك الحين تستورد العلم 
والتکنولوجیا من آوربا بشکل منتظم لتحوفیا إلى آدرات فعالة نظریا 
وعلمیا » كان النظام البطرکی الحديث فى العالم العرى ینمی موقضا 
أدبيا ‏ دينيا تجاه آوربا والحداثة ۰ وهكذا حرم نفسه EOT‏ البدء ٠‏ من 
بناء موقف مستقل ذى اتجاه ذاق » يتيح له استيعاب صدمة المواجهة 
مع أوربا . وتمهيد الطرق للمعرفة العلمية . ويبدو أن نوعا ضریبا 
ومستمرا من التعامی ند منع JA‏ الأول من إدراك مافى صلب 
التفکیر الغرى وکیانیته من تعارض أساسى بين العلم والأيديولوجيا 
عل نحو أدى إلى جمل فکر هذه الاجیال مجمدا عل مستزی ما قبل 
العلم ( أدى ‏ أيديولوجى ) وفكرا ساذجا . 


كذلك لم يكن نمط التعبير الفكرى , فى الحقبة التالية للسيطرة 
الأوربية , مختلفا جدريا . بمعنى أن جيل تلك الحقبة تعلم لغة أوربية 
بوساطة نظام التعليم احدیث e‏ فبرزت لغة رابعة بجائب اللغات 
الشلاث الاغری ( أى العامية والفصحى التقليدية ولفة 
« الصحف ١‏ ) وسيلة من وسائل التعبير والاتصال 5 

ولعل أكبر إخفاق مُنى به الجيل الأول للمثقفين الذين يتكلمون لغة 
أجنبية يتمثل فى عجزه التام عن سد الفجوة الموروثة من الجيل السابق 
فى ما يتعلق بالایدیولوجیا ونظرية العرفة . وهذا الجيل الوسيط من 
المثقفين بقى بدوره We‏ بين النظرة التفليدية والنظرة الحديثة . 

وأما عنوان الفصل الثامن فهر ه الحركة النقدية الجديدة » ؛ وفيه 
يرى المؤلف أن الرفاهية المادية البالغة الحد قد رافقت فى السبعينيات 
والثمانينيات بداية انحلال المجتمع البطركى الحديث عل الصعيدين 
الاجتماعى والسياسى . وتمثلت ظاهرة نقده جذريا فى مجموعة من 
الكتابات النقدية التى تشکل أول عملية نقد جدية للنظام البطركى 
الحديث ولثقافته . استوحت هذه الكتابات ۰ المرتكزة على طرائق 
العلوم الإنسانيةءأنماطا من التفكير والتحليل مشتقة من ثلاثة اتجاهات 


أساسية : الجائب النقضدی من العلوم الاجتماعية 
الانجلر أمريكية ؛والماركسية الضربية . والشظرية البنيوية وما بعد 
البنبوية فى فرنسا . 

ويرى المؤلف أن خصائص هله الحركة النقدية امحدیدة تکمن فى 
مناهضة النص البطركى الحدیث بتقويض القال السلطوى المسيطر 
وأساليبه وفیمه ومسلماته » وذلك عل عدة مستویات : عل الستری 
اللفوى . ومستوى التأویل . والمستوى الاجتماعى . ومستوى الفكر 
والعمل . 

ویری الژلف أن آهم تمثل الحركة النضدية الديدة فى الحقل 
الأكاديمى فى الفرب العربى هم عبد الله العروی a‏ وحمد أركون ؛ 
رحمد عابد اطابری ۰ فهم أول من فتح آفافا تلبلية جديدة ٠‏ أمكن 
عل أساسها فهم التاريخ فهما جديدا كل الجدة . 


وثمة تيارات آخری ارتکزت عليها الحركة النقدية الجديدة ihlal‏ 
مشكلة المعرفة من وجهة نظر جمتلفة كليا . هى وجهة النظر النقدية 
Gold!‏ بالعلوم الاجتماعية ‏ ووجهة النظر الخاصة بالبئيسوية t‏ 
وما بعد البنيوية ( المج التفكيكى ) . ويعد هذا الهج - الاخیر - 
الذى alee‏ عبد الكبير الخطيبى وزملاؤه الفكريون ۰ وكتابه ٠‏ الاسم 
العری الجريح ١‏ بالغ الاهمية ؛ لانه يمثل نقدا للفكر البطركى الحديث 
هر أشد انواع النقد النى برزت خلال السنوات العشرین الأخيرة وربا 
أكثرها اصالة . ذلك لانه حطوة تفتضی تحقيق انتفال أساسى من فکر 
برنکز عل مفهومات عامة ونظرية كلية إلى فکر يركز عل ما هر حاص 
وتاريمى وعينى » أى عل الانسان بوصفه جسدا » وصل الرفبة 
وه اللذة » بوصفهما مقولتين أساسيتين من مقولات التحليل . 


al لغة هذه الفشة الحديدة من الفکرین المرب غريبة‎ ol 
الجازی » تكاد لا تکرن مفهومة بالنسبة إلى القارىء العادی وال‎ 
المثقفين من ذری العقلية البطركية الحديثة ؛ وهذا یمود إلى البی‎ 
. النطفية والشكلية الستخدمة فى التعبير‎ 


ویری المؤلف أن الحركة النقدية ابحذرية » بالرغم من OAS‏ 
النوعى بینبا وبين ساثر أنواع النفد البطرکی الحديث منذ بده اليقظة 
العربية . لا مثل سوى مرحلة أولى على طريق الوعى I‏ الستقل ۱ 
وذلك لانه من المکن أن نعد المعالجة النقدية جرد مرحلة Jol‏ فى 
عملية بشكل فيها التركيب ( النظرة المستقلة . والتناسق » والوحدة ) 
والابداع ر النظرة المستقلة . والنظرية الجديدة , والتجاوز ) مرحلتين 
عل مستری Jol‏ ينبغى عل الحركة النقدية بلوغه لتحقق وعيا ذانیا 


مکذا نقوم الحركة النقدية على مستویین : الستوی الأول من نقد 
مزدوج : نقد الذاث ونقد الآخرين ؛ وهو محاولة تستهدف زعزعة 
القال البطركى الحديث » وذلك بنفكيك إطاريه All‏ والبطركى ؛ 
أما المسترى الثان فيتمثل فى الانماه نحو ترکیب نوحيدى ونظرية خلاقة 
عل مستوى يندرج فيه النقد GID!‏ ونقد الأخرین فى إطار الحدالة . 


البنية البطركية 


الفصل التاسع : و الرحلة الأخيرة ؛ . يعرض المؤلف فى هذا 
الفصل ذلك الصراع الذى بدأ فى عصر البضة بين الجديد والقديم ٠‏ 
أى بين Bod‏ العلمانية والنظام البطركى 5 وهو صراع قد بنتهی 
بانتصار الفديم ‏ أى بانتصار النظام البطركى فى شكله الاصوی 
البورجوازى الصغير . غير أنه من المحتمل.أيضا أن تخد هذا الصراع 
شكلا آخخر » بحيث تهب الحركة النقدية العلمانية الجذرية مرة أخرى 
لمجامبة الحركة الاصولية البطركبة التقليدية . وإذا كانت الأولى نبدر 
اليوم فى وضمع غير متكانىء فهذا لا يعود إلى ضعف داخل e‏ بل إلى 
ظروف سياسية خارجية طارئة ( يمد الوضع القائم أن لحم الحركة 
النقدية e‏ الداعية إلى الحداثة وإعادة النظر فى كل شىء ٠‏ أسهل من 
مقاومة الحركة الاصولية التى تلوح بالنصوص المقدسة ) ؛ وال ظروف 
متغيرة أخرى . 


والمؤلف بری أنه إذا كان الوضم القائم فد يستطيع > لمدة من 
الزمن « مقاومة الهجمة السباسية الى نشنها الحركة الأصولية ( أكثر 
ما يستطيع مقاومة مطالبها الأيديولوجية والاجتماعية ) .فان المعركة فى 
المستقبل القريب قد تترکز . خلال مرحلتها الاول عل BY‏ ۰ فى 
الیدانین الثقال والفكرى » وسوف ندور عندئذ بين قوتين نستهدفان 
مجاوزة المجتمع JUI‏ المريض » وإقامة نظام اجتماعى آخر . 


وينتهى الكتاب بالفصل العاشر وعنوانه : ما العمل ؟ » ۰ حيث 
يطرح فيه المؤلف الرؤية الحلاصية من الجتسع البطركى . وهر 
يستبعد الثورة الشبوعية لإحداث الثورة الاجتماغية ؛ ذلك OY‏ الطبقة 
المؤهلة للقيام بها ( الطبقة العاملة ) نعوزها الأيدبولوجيا والتنظيم . 
ويرى المؤلف أنه لا يكن حماية المجتمع Ul‏ إلا بفعل قوة من 
داخله . ولذا فالنقد الجدرى هو الشرط الأول للقضاء عل الفال 
البطركى الحديث ۰ ولتمهيد الطريق لنشوه الحداثة ونحفيق الانعتاق 
الحقيقى . 

ولابد كذلك من اتباع طريقة مزدوجة نقدية ونضالية : فهى تقدية 
فى الاشکال والواتف ‏ ونضالية فى اعتسادها على مط حواری 
لا عنفى . يمد فى العصيان المد شكلا أساسيا من أشكال الرفض . 
وینطری عمل كهذا عل أشكال غتلفة من التنظیم : أشخاص ۰ 
فثات ٠»‏ أحزاب ٠‏ أسائذة وكتاب » رجال دين ؛ طلاب ونساء » 
يجمع بينم جميعا رباط النضال الشترك . ويجب أن نكون أهدافهم 
عامة مقبولة على نطاق واسع ۰ بحيث تتبناها الجماهير الشعبية برصفها 
أهدافا صحيحة قابلة للتحقق فى الميدان السياسى . 

ويبقى للحركة النسائية a‏ من حيث طافانبا . إذا قدر لها أن ننمو 
رتضج . أن تصبح العنصر الانع من الانتکاسات الرجعية » وحجر 
الزاوية فى عملية التحديث رالبناء والسير بها حتی الغباية . 


إن الکتاب ( البنية البطركية ) أسلوب جدید للتفكير » ومنیج جيد 
فى التحليل والتأمل . حيث يرسم لنا إطارا لتحديد الشروط 


۱۹۳ 


سوسن لاج , 


والإمكانات الخاصة بالتغيير الدمفراطى الجدرى . لكنه لا پشکل 
برنامج عمل ؛ لان مثل هذا البرنامج لا يضعه إلا الرجال والشساه 
العاملون فى حقل المارسة الاجتماعية . والقادرون عل SBI‏ المبادرة 
فى الظروف التی تتحکم فى حياتهم . 

إن العالم العرى » من الناحيتين الثقافية والسياسية a‏ عالم كثيب 
فيل الوطأة . يصعب النضال فيه من أجل الأهداف الديمفراطية 
والإنسانية الذکورة . أما بالنسبة إلى شعبنا العرى كله فقد يخبىء لهم 


المستقبل أقل مما نتمناه . لذلك علينا أن نعلن لا جرد حتمية انتصار 
الفری الديمقراطية الصاعدة فى هذا المجتمع : واندحار النظام 
( البطركى الحديث ) السائد . با فيه من تخلصين وهادسين فى آن 
واحد » بل أيضا حثمية نشره الحداثة والعلمانية رالاشتراكية 
والانسانية العادلة فى صميمه , 

أجل . إن نشاؤم العقل لا يقاومه e‏ كما فال جرامشى › إلا تفاؤ ل 
الإرادة , 


۱۹4 


نصوص من النقد العربی الحديث 
(تحقيق) 
د حکایات الشيخ الهدی 
هل هی اول مجموعة قصصية فى أدبنا الحديث ؟ 
الشيخ محمد عبده 
- مجلة الوقائع المصرية 
«الكتب العلمية وغيرها» 
- مجلة ثمرات الفنون 
«کتب المغازى وأحاديث القصاصين» 


نصوص من النقد الغربی ead‏ 


. س . إليوت 
= جدوى الشعر وجدوى النقد ۱۹۳۴ 
دراسات فى علاقة النقد بالشعر فى انجلترا (الجزه. الثان) 
والتر ج. أونج 
- جدل العادل السمعى والعادل الموضوصى فى النقد الأدبى 
نيكولاى ألاستاسييف 
. شخصية الؤلف فى أدب القرن العشرين 


© وثائق من النقد العرك الحدریث 


تحققات 


حکایات الشيخ المهدى 
هل هی أول مجموعة قصصية 
فى أدبنا الحديث ؟ 


عبن : محمد زكريا عنانی 


فى تاريخنا الاد مسالل لا يشار إلبها ‏ على أضميتها ‏ إلا على نحو عابر لا ؛ ومن ثم فإنبا نظل تتردد على 
الالسنة وفسها الأفلام مسا ها a‏ دون أن تجد ‏ مع ذلك جوابا CULE‏ أو ندرس على نحو يسعى لتبديد ما 
يكتئفها من piel‏ 

ومن هله السائل « حکابات الشيخ الهدی E‏ ۰ أر د تحفة المستيقظ العائس فى نزهة الستنیم والناعس » awl‏ 
بمعنى ادق - ذلك العمل الذى صدر بالفرنسية فى بارپس ولییزج لأول مرة فى سئة ۱۸۲۸ م حاملا عل فلاله العنوان 


: الال‎ 
0۸۵ errahman ) اللبالى العشر المشؤومة  حکایات عبد الرهن‎ ( 
Traduit de l'Arabe 9 ۲ ۱ 
D'apres un manuscrit du Cheykh El- Mahdi ترجمها عن العربية استنادا إلى خطوطة الشيغ الهدی‎ 
Par: J.J. Marcel 1 
Orientaliste, ارسل‎ TE 
Membre de ها‎ Sociéte Asiatique, ete ... مستشرق » عضو بالجمعية الآسيوية ۰.. إل‎ 
Tome Premier 
Paris - Leipzig باریس - ليزج‎ 
ma ۱۸۸ 


wile‏ هذا البحث فى مزر ذکری طه حسين بكلية الآداب جامعة انا ستة ۱۹۸۳ جلسة رأسها سید حنفى الاستاذ بجامعة الفاهرة . رأثار البحث تعلیفاث عدة 
Ge‏ تعلیز کلود ابر بشأن ما لى الثراث الشعبى العری من شبه بینه وبين حكابات الشيخ الهدی . 
كذلك سجل ابراهيم عرض رعل البدرى ترجيحهما لوجود أصل عرزن للحكابات رتحدث عبد الحميد شبحة ( كلية دار العلرم ) عن آوجه الشبه يون هله 
الحكايات وبين مسرحيات خبال القل 
آنا حافظ ديت وله لفات نان SH‏ اد at sod Hea‏ ۲ ۲ 
حافظ دیاب ( كلية الاداب ١‏ بها ) فذكر أن هناك نسخة من حکایات الشيخ الهدی فى دار الحفرظات الجزائرية ١‏ وفوسنة ۱۹۸۰ قام ابر الفاسم سعد الله بدرامة 
موازنة بينها وبين روابة الفهاكائب جزائرى سنة ١818‏ بعنوان : نزهة العشاق ودمعة الاشراق . وم نهب لنا فرسن الاطلاع عل هذا العمل , 


۱۹۷ 


Jy 


صورنان الشبخ الهدی وج . ج مارسیل 


ول تلبث أن صدرت بعد ذلك بأربعة أعرام طبعة ثانية مزيدة 
ومنقحة من هذا الکتاب ۰ حملت هذه الرة العنوان الآن : 


Contes de Cheykh El- Mahdy 


رالوضوع يتطلب فى راقع الامر معالحة متانية وتناولاً شاملا ؛ 
لان ما كتب عنه ضثيل إلى dal‏ مدى . 
القاریء العرى لا يملك بين يديه عن حکایات الشيخ المهدى هذه 
إلا |شارات عابرة ٠‏ من ded‏ ما جح ی۰ 5 « تاريخ آداب ui‏ 
rash Chr all‏ زيدان ( ج E‏ ص ۲۱۱ ) من أن للشيخ محمد 
الهدی « مؤلفا أدبي يشيه ألف ليلة وليلة , میاه نحفة الستیفظ 
الانس فى نزهة المستنيم الناعس - ترجم إلى الفرنسية ونشر با + 
ومن قبيل ما فى د الآداب العربية فى الفرن التاسع عشر ۲ a‏ للاب 
لويس شيخو ( ج ١‏ ص "١‏ ) ۰ وبه عبارة لا تختلف Les‏ عها فى 
کتاب جورجی زیدان . 

ومن فبيل ما برد فى « تطور الرواية العربية الحديثة فى مصر » 
للدکتور عبد الحسن طه بدر ؛ وتان إشارته فى أربعة اسطر تقول : 

ولا بکاد يسبق محاولة رفاعة فى الیدان gaa‏ إلا is yh‏ 
الحكايات gl‏ يقال إن الشيخ المهدى ‏ وهو من شیوخ PIM‏ 
الذين اتصلوا بعلماء الحملة الفرنسية ‏ كتبها . والی نشر ترجمة 
فرنسية ها الستشرق مارسل بعنوان : 


Contes de Cheykh El Mahdy 


وهى أفرب إلى حكايات ألف ليلة وليلة i‏ مما يجعلها صورة من 
صور: الادب الشعبى ۱ b‏ نطبم باللغة العربية ir‏ , 


۱۹۸ 


وهناك مادة أفل ابتسارا , J gt‏ کتاب الدکتور محمود dale‏ 
شرکت ١‏ مقومات القصة العربية الحديثة فى معصر » ( والکتاب س لى 
واقع الأمر لا يعدو أن يكون تطويرا لكتابه « الفن القصصى فى 
الأدب المصرى الحديث 6 . القاهرة (AAO‏ وفيه خس 
منفحات فحسب حول موضوهنا ۽ ول كتاب ١‏ اتجاهات القصة 
القصيرة فى الأدب المري المعاصر Pa‏ ( ص 458 ) للدکتور السعيد 
الررفی ول كتاب الدکتورحمد رشدى حسن « أثر المقامة e‏ إشارات 
نقول بان بطل الحكايات « بمثل دور شهر زاد ١‏ با SES‏ المهدى دور 
شهر پار . وقد نحدث عن أن صلة ما بين هله الحكاياث والادب 
الغرى » كانت آثراً لقام الشيخ المهدى فى سوريا بعض الوقت . 

ونشير بعد ذلك إلى مقالة صغيرة جيدة للدکتورة سهير القلماری 
j‏ الهلال » بعنوان « أقاصيص الشبخ الهدی فى القرن ۰۱۱٩‏ 
ولكن Gee‏ المساحة ( زهاء ست صفحات ) لم ينح للكائبة أن 
تنفصى كل جوانب القضية . 

ونجسب أن هذا القدر الضئيل لا بتناسب وأهمية الموضوع با له 
من زوایا ممتلفة تتصل بالتاریخ oll‏ ريبما له من صلة بالحملة 
الفرنسية ومدی تأثرها d‏ الحياة الثقافية d‏ مصر .2 وبالادب ual‏ 
وتأثييه فى الآداب الغربية ٠‏ خصوصا فى حفبة فورة الشاهر 
الرومانسية وازدهار الاعمال ذات الطابع الشرنی ٠‏ 

ومؤلف الکتاب الشبخ محمد الهدی ‏ الكبير ) احد اعلام PIM‏ 
فى اخریات الفرن الثامن عشر وأوائل الفرن التاسم عشر . وأحد 
الشخصیات المؤثرة فى الاحداث الحارية آنذاك . وقد ذکره ابحبرن 
فى د عجالب الآثار » فى أكثر من موقف ؛ فمن ذلك ما بجىء بشان 
تعیینه فى الديوان الذى أنشأه بونابرت وشغل فيه منصب كاتب السر 
مدة من الزمن ( ج ه ص ۱۹۲ ) . وكان له جهد بارز فى مؤازرة 


محمد عل عندما آراد التخلص من عمر مکرم (ج ۷ ص 
زین 
۹( 


وقدم لنا مارسل نفسه معلومات وفرة عن الشیخ الهدی فى هذا 
الکتاب الذى نتحدث عنه : نتبين مها أنه كان احد العلماء الذين 
ظلوا ینمتمون بمكان رفيع خلال عهرد الحكم المختلفة النى مرت عل 
مصر فى زماله . وكان والده Glad‏ يعمل لدی سلیان الكاشف ۱ 
وقد آراد أن at‏ من صاحبنا a‏ الذى كان يحمل اسم هبة الله 
ملرکا . إلا أن galt‏ آثر- بعد أن اعتئق الإسلام ‏ أن يدرس 
بالازهر ۱ وبعد أن تخرج عمل فى بعض الوظائف . 

ويروى مارسل أكثر من حادثة ندل عل مزاج الشبخ المهدى ؛ 
مها أن الفرنسيين بعد ثورة الفاهرة الأولى دعوا إلى وليمة حافلة 
ضمت إلى جانب فراد الحملة عدداً من رجالات القاهرة وشيوخ 
الازهر t‏ ونی أثناء تداول الطعام قام السفاة hs‏ الكؤوس فهبت عل 
الاثر همهمات احتجاج من الشيوخ » وال واحد : هذه خر ۱ وعلق 
آخر: ار لشیوخ الاسلام على رؤوس الاشهاد ؟ ؛ واجاب 
ثالث : هله إهانة ووسيلة مدبرة J‏ منا حقى نفقد احترامنا آمام 
الناس والرای العام ؛ راجاب آخر AST‏ حاسة : فلنخرج We‏ 
وندهب إلى wt st‏ ونبلئهم بالاهانة الق وجهت لا , .. 

اما الشيخ الهدی ap‏ ظل طيلة هذا الوفت بستمع ویتدبر فى 
عافبة ما هکن أن يجره مثل هذا الموقف الشائك . ولکنه كان يبدو 
مستغرقا فى حالة من الاسترحاء وعدم الإحساس با يدور من 
حوله . وفجأة بدا كما لو كان يستيقظ من استرخاءنه ليتساءل ما 
هناك . 

وشرحوا له أسباب ما هم فيه من انزعاج فائلين : 

. قدموا لا خر لنشربها‎ aw 

فاجاب الشیخ الهدی بهدوه : ربمالم نکن هرا . وتناول الکاس 
فى شىه من اللامبالاة . ونظر فيه وهو يعلق : 

إن الخمر لا تكون بدا اللون , 

وبدأث الشاهر fag‏ ؛ ومن ثم رشف من الکاس is,‏ ثم تال 
dy‏ 

bel -‏ بالفعل مر . ولكنها بالغة الجودة ؛ واذا كان هناك ثم فى 
شرا بالنسبة لى ولکم فليقع بعرن رسولنا ( صلعم ) عل کاهل 
الفرنسیین . وطلب كأساً احری ؛ وعل الاثر حاکاه الآخرون وهم 
برددون « فليفع الائم عل کاهل الفرنسین » ! وهكذا انتهی المرقف 
d‏ سلام A‏ 

رل ملحرظات مارسل ما بجزم بان الشيخ الهدی وفع عل جيم 
الراسیم والمنشورات الوجهة من الديوان العام t‏ وهی - J‏ 
مجمرعها - ما سطره الشيخ الهدی بنفسه . وقد احتفظ مارسل 
بهذه الاصول الخطية وحملها معه إلى فرنسال!) . 

أما المراجع الفرنسية ep‏ كثيرأ ما تنوه بدور الشبخ المهدى فى 
مؤازرة الفرنسيين . وفى AS‏ « التاریخ العلمى للحملة 


والق 


الفرنسية Oe‏ ( ويعد من آهم الوثائق فى موضوعه ) أنه وعددا آخر 
من الصرین فد وقفوا جهراً وبحمية إلى جانب الفرنسیون . وبشير 
مارسل فى مقدمة الجزه الثاني إلى أن الشپخ الهدی كان صديقاً لعدد 
من رجال الحملة الفرنسية » من ينهم بوسيلج ( المدير JU‏ 
للحملة ) (L’Adminestrateur général des finances)‏ 
ومتولى الصرف العام phs ) Payeur Général)‏ استيك 
6 : وبوشام Beauchamp‏ قنصل فرئسا السابق فى مسفط... 


ومن العلاء ماجالون وريج وبدئث وجوبير إلخ ... 
رخلف لنا الرسام یر Rigo‏ صورة للشيخ الهدی رسمت فى 
سنة ۱۷۹۹ ؛ وكان المهدى آنداك فى الثائية والستين من عمره , 


وأشار AST‏ من واحد من هؤلاء الفرنسيين إلى حرص الشيخ 
المهدى عل شعبيته" . ولبوسيلج فى هذا الصدد عبارة يؤكد. نیها 
أن الهدی كان شديد الطموح . كثير الحرص عل الشهرة 
والشعبية aly s‏ على استعداد OM‏ يضحى بالفرنسيين جميعا فى سبيل 
مجده الشخصى” . 


وفى هذا كله ما برسم صورة حية لشخصية ذاث حنكة سياسية 
غير عادية » تعرف كيف تتكيف مع الاحداث وتسعی للاستفادة 
ما قدر الطاقة . 

والعجيب أن المصادر المختلفة عن الشبخ المهدى لا تحدثنا عن 
نشاطه العلمى أو عن مؤلفات له » وكأن الطاقة الحقيفية للرجل 
كانت تتمثل اساسا نى ذلك التأفلم مع المواقف . ولنا أن نتصوره 
من ذلك الطراز الذى يعرف كيف بسحر سامعيه بظرله وذكائه 
وبراعته . ولكنه ‏ وربا بدافع الكسل أو بدافع آخر ‏ لم يكن من 
بصبرون أو يبتمون بندرین ما يميش فى أذهاهم . 


هذا عن الشيخ محمد المهدى ( المؤلف ) ؛ أما ( المترجم OC‏ فإنه 
شخصية فریدة فى تاربخ الحملة الفرنسية » التى يعد احد علهائها 
المبرزين عل الرغم من صغر سنه ؛ وقد شغل فى القاهرة عدة 
مناصب إدارية » أهمها إشرافه عل مطبعة الحملة ۽ ومشاركته فى 
تحربر La Decade‏ ؛ وله فيها أعمال متنوعة » منبا ترجمته لقصيدة 
لنقولا الثرك ( العدد الثالث . ص ص (AN =۸١‏ ۱ 


ومن diel‏ ( استناداً إلى Notice des Ouvrages de M.J.‏ 
Marcel‏ ما نشره فى سنة ۱۷۹۸ بعنران ألفبائية عربية. تركية . 
فارسية eae ٠‏ المطبعة Yh‏ والفرئسية طبع 
بالإسكندرية ) » ونشر فى السنة نفسها تمربنات لقراءة الفصحى + 
كما نشر فى السنة التالية د حکم لفهان» مع ترجمة فرنسية ها e‏ وطيع 
بالقاهرة j‏ سئة ۱۸۰۰ ١‏ قواعد WU‏ العربية العامية » pals.‏ 
مارسل بتاريخ مصر فأصدر فى سنة ۱۸۳۱ US‏ عن تاربخ مصر 
منذ الفتح العرن حتى دخول الحملة الفرنسية » كما أصدر دراسة 
عن مسجد ابن طولون والدولة الطولونية i‏ رخلف ١‏ ذكريات » عن 
أيام الحملة فى مصر لم يقدر لها أن تطبع إلا فى سئة ۰۱۸۱٩‏ وعدة 


۱۹۹ 


وثائل 


دروس فى اللغات الشرقية والأفريقية ( العيرية ‏ والسريانية س 
والسامرية ‏ والحبشية ‏ إلخ ) . 

وله نضلا عن ذلك قاموس فرنسى ‏ عربى للهجات العرببة فى 
شال أفريفية » وأشعار باللاتينية » ودراسات فى الآثار i‏ من Ga‏ 
دراسة مطولة فى AST‏ من مائتى صفحة عن مفياس الروضة - وى 
كل هذا ما يدل على أننا أمام dle‏ من كبار المتخصصين فى تاريخ 
الشرق ولغاته , وأحد الاعلام الذين أوكل إليهم أمر إصدار كتاب 
و وصف مص Ou‏ . عل أن هذا كله لم يمل دون algal amy of‏ 
إلى الجانب الأدى الخالص . الذى يتمثل فى تلك الترجمة Radel‏ 
لحكايات الشيخ الهدی . التی نقع ‏ كما ذکرنا س فى ثلاثة ois‏ 
كبيرة . 

sr» 

وهذه القصص او الحكايات مقدمة يقول فیها راويها إنه يحمل 
اسما معروفاً فى القاهرة . وإنه كثير الاسفار إلى دمشق وجدة 
وطرابلس الغرب » وإنه ذهب إلى مكة المكرمة لأداء فريضة الحج . 
لم بقص كيف أنه ذات مساء وهم ل الصحراء بعد أن اجتازوا 
جبل الطور وتميأوا للراحة » إذا برجل یر بالقافلة وقد بدا عليه 
البؤس والإملاق . فدعا له بطعام . وسأله عن سر ما هو عليه من 
بؤس » فاجاب الرجل : وا أسفاه با سيدى | إنها قصة طويلة . 


Ter 


تتضمر. مغامرات عشر ليال توالت عل ؛ وإذا ما أذنت فانی 
Quail‏ عليك فى عشر ليال متتابعات . 

وبعد أن یادن له الراوى يبدأ هذا البائس فى فص حكاية اللبلة 
الأولى التى نحمل عنوان « اللبلة الأولى من حكايات عبد الرحمن 
الاسکندرانی .٠‏ وفيها يقول بإيجاز : 

(لفد ولدت بالإسكندرية » وكان Gf‏ اماج على الختار من 
أثرياء النحا. بالمدينة . وکانت معطم تجارته مع الفرنجة , وقد 
مانت ەی عند ولادتى : ولذا هجر أ التجارة واشتری له be‏ فى 
باب :وبلة . وانئقل للقاهرة عدد من أقربائنا . وبعد وفاة أي س 
وكان عمرى إذ ذاك خمسا وعشرين سنة ‏ أصبحت وارثاً لثروة 
كبيرة » ول أكن ميال للملذات ولا للاسفار . واستشرت اصحاین 
في Ul‏ فاعل ببذه iy Al‏ فنصحنی أحد الشيوخ بان أثقف نفسى ؛ 
ومن ثم أنبلت على اقتناء الكتب ) . 

ومکذا یقضی عبد الرحمن ثلاث سنوات فى القراءةءم يثرك فى 
خلاها کتابا بالعربية أو الفارسية أو التركية إلا قرأه . 

وأخيراً . وبعد أن يشعر أنه تلقف با فيه الكفاية , يقرر أن 
يشرك الاخرین فيا نلقى من معارف e‏ ویژثر أن یبدا أول ما يبدا 
بخدبه وعبيده . وهكذا ؛ فما إن يمل الساء حتى يجمعهم كلهم فى 


قاعة کبرة من فصره . ولك of‏ تتصور مبلغ دهشة هؤلاء عندما 
عرفوا أن سيدهم جمعهم لینفل إليهم عن طريق اخکابات المفيدة 
خلاصة ما استوعب من معارف , 

والحكاية الأولى الى سیقصها عبد الرحمن الإسكندرى على خدمه 
وعبيده تنقلنا إلى بغداد وإلى عصر هارون الرشيد » وتصور كيف 
اجتمع فى جلسه الاصمعی ply‏ عبد الله مالك الدن وفضل بن 
یی » وطلب هارون الرشيد أن يقولوا له.شيئاً مفیداً i‏ عل أن 
بظفر بجائزة قدرها ألف ديئار صاحب أحسن حكابة نتضمن شيثاً 
eb‏ . وهكذا يقس عليه الأصممى حکما عن بعض Em‏ 
الفرس » ولکنبا لا نستحوذ Jo‏ إعجاب الخليفة ؛ ویقص عليه 
الفضل حكاية مستمدة من ملوك الفرس لايباز لها قلب هارون 
الرشید + آما مالك Gall‏ فیقص قصة عن Gf adhi‏ جعفر المنصور 
رابنه الهدی » ولکن الرشيد لم بجديفي الحكاية ما يجعله يسبغ عليه 
الجائزة , ومن لم حرج الرشيد ليروح عن نفسه بالصيد » وانتهى 
الوقف بان وجد نفسه وليس معه الا الفضل وقد بعدا عن 
الحائية . وراحا يبحثان عن الطريق ؛ وبعد لأى لاح فما شيخ 
هرم ؛ ساله الفضل عن سنه فقال الرجل : أربع سئوات | فوبخه 
عل «idl Uyle‏ سیم , إلا أن الشيخ اجاب فى وتار بان هذا عمره 
الحقيقى + إذ اود سنتين من خلافة الهدی » وستتین أخريين من 
خلافة ابنه هارون الرشيد ؛ وأما ما عداهما kep‏ لا يعدان من 
عمره , لانبا كانت Uyl‏ عاشها فى زمن بنى أمية أو فى ظل 
الاضطرابات السياسية , 

ويعجب الرشيد بهذه الإجابة فيامر بان بمنح الرجل EPU‏ 
وفدرها الف ديار . ثم يسأله كيف يبذر نوی النخل وهو يعرف أنه 
لن يمنى ثمرة عمله هذا آبداً ومن ثم لن بستفید منه ۱ وبيب 
الشيخ : إن ما کل منه غرسته آیدی من كانوا قبل » وما أغرسه آنا 
سباکل مله أناس من بعدی . ويسر هارون الرشيد بحكمة 
الرجل . فيأمر بان ينح ألف دینار أخرى , فیقول الرجل معلقاً i‏ 
إن هذا الشجر لا يدر قبل عشرين سنة » ولکنبا - بفضل الخلبفة ‏ 
درت عليه على الفور AST‏ ما شندر طول الدی . وهنا يأمر له الخليفة 
بألف دینار اخری , ويعلن أله سيتصرف , لاله لو اسثمر ی 
الاستماع للشیخ فإن خزائن القصر ستنفد . 

هذه هى الحكاية الأول النى بقصها عبد الرحمن اللاسکندری عل 
مستمعیه من خدم وعبید . 

وقد فص حکابته وهو والق من انا سنخلف أثرأ عمبقاً فيهم e‏ 
لکنه يفاجأ وهو بنظر إليهم بان الجميع بط فى نوم عميق . عندئذ 

ويستيفظ فى الصاح على صیاح رئيس الخدم الذی Ob one‏ 
الاب مسمر من الخارج . وبعد برهة يحضر رئيس العسس TA‏ 
اباب الذى ترك طبلة الليل مفتوحاً بسبب ذهاب كل الخدم على 
عجل للاستاع لسیدهم ٠‏ ثم ما كان من نومهم المفاجىء . وکان 
القانرن یقفی فى هذه اخالة بان يسر الباب من Bel‏ 


were 


الصباح + ویلزم صاععب انار بدفم غرامة كبيرة , 0 

ویتامل عبد الرحن الإ تندری فیا جرى له ؛ لم يكتشف أنه 
Uaf‏ حين AEI‏ من العبيد والقدم جمهوراً له ؛ فهو مهرر جاهل لا 
يمكن أن يقدر ما فى حدیثه من Sm‏ بالغة » وفكر اقب . ومن ثم 
af‏ بقرر س فى الليلة الثانية ._ أن يدعر أصحابه القدامی ‏ الذين 
نای عنبم حقبة طويلة من الزمن بسبب انشغاله فى تثقيف نفسه + 
ویفرر أن pet‏ فى حکابانه حتى لا يمل السامعون . 

وهکذا بعد فى الساء مأدبة كبيرة ترفاقه » ولن بحضر معهم من 
plone!‏ ۰ ويحمل الطمام إليهم على أطباق ضخمة من الفضة 
الخالصة . وبعد الوجبة الفاشرة بسحب عبد الرحمن كراسة من 
الكراريس التى دن فيها خلاصة فراءته وما تعلمه . ويبدأ فى قراءة 
صفحاث منپا › فإذا ما انتهی توفع أن بستمم للتصفيق وعباراث 
التقدير ٠‏ حتى إذا ما رفع بصره راعه أن الجميع يغطون فى سبات 
عميق ! لكنه بری - عل كل محال بين الجمع النالم أربعة لم يداب 
الماس إليهم ؛ كانرا يتجاذبون أطران ath!‏ على نحو يدفع 
بعد الرحمن الاسکندری إلى الاقتناع بان حديثهم U)‏ يدور حول 
حکابته وما فيها من عبر » وما انسمث به من بیان وقوة 6 ویدعرهم 
لان یأخذوا مكاسم إلى جواره . ول يكونوا من بعرفهم » ولکنه 
رجح أن یکونوا من رفقاء أصحابه . وينبض هو لیفتش عن الدبوان 
الذی يحرى نصوص ما انشدهم من آشمار بثها فى ثنايا حکاینه ۱ 
وبعد لای یمود بعد أن يكون قد عژ عليه . 

وهر إذ يرجع إلى القاعة boli,‏ بان الاربعة قد رحلوا وقد أخذوا 
معهم الشمعدانات الفضية والأطباق والصحاف » ويعرف Am‏ 
انم جرد لصوص ۰ ریکتشف الم لوا معهم كل شىء ما عدا 
صينية كبيرة أفلتت منم » رما بسبب وزنبا ٠‏ أر لاستعجام » 
ويكنشف أن علیهاکتبة هى بمثابة رسالة له تقول ( شاطر احرامی 
Gt‏ بحرارة صاحبه عبد الرحمن الاسکندری » ويشكره على الوجبة 
الفاخرة والمدايا القيمة التى قدمها لهم) . 

ويذهب عبد الرهن الاسکندری فى الغد شاكيا ما آمسابه ير 
الاغا ( وقد حمل معه الصينية الفضية الثمينة ) » ویفاجا بان الاغا 
يصب عليه جام سخطه لكونه صديق شاطر الحرامى ۰ بدليل أنه 
اسنضافه فى بيته . ول ed‏ شيا دفاعه عن نفسه . ويتلقى خمسين 
ضربة بالفلكة » ويعود عل أسوأ حال إلى بيته . وی الصباح Jh‏ 
رجال BY‏ ليدفع لهم فرامة ضخمة . وبطبيعة الحال فإن عبد 
الرحمن الإسكندرى لم بعد إلى EY‏ لبسترد طبق الفضة الكبير الذى 
تركه هناك . 

ونصل إلى القصة الاخبرة ؛ وفيها حكاية عن ثلاثة اسم كل منهم 
« فصضل 4 ۰ لمعوا فى عهد الدولة العباسية , هم فضل بن بحس 
Sal‏ : وفضل بن سهل ٠‏ وزير الأمون » رفضل بن ربيع ٠‏ 
وزير الأمين ثم المأمون . وكان عبد الرحمن الإسكندرى يقص هله 
ال حكاية عل جم من آقرانه اجتمعوا عنده » ولکنه إذ ينتهى من 
الحديث beli‏ بأن القاعة قد خلت dy‏ يبق إلا آحد الخصيان . 


Yei 


فيتجه إلى سکن الحريم لیفاجاً بان اصحابه وخدمه پلهون فى 
أحضان زوجانه وجواربه . فیستول عليه الغضب الشديد ومن ثم 
هوى عليهم بعصاه ضربا . رترتفع الصرخاث فیحضر رجال 
الشرطة ٠‏ ویکون هو فى فمة انفماله رغضبه , فتبال ضرباته 
عليهم + ولكنهم بنمکنون منه بعد لای ٠‏ ويزعم نساژه ومن معهن 
أن مسا من Obl‏ اعتراء . ومن ثم يقودونه إلى الارستان . 

وفى الارستان SE‏ لافرانه هناك مغامرائه ٠‏ ویفصون عليه ما 
تعرضوا له من أهوال . وبعد عشر سنوات يخرج من المستشفى وقد 
فقد كل شىء . وضاعت ثرونه . وأصبح بائساً شرید . ريحاول أن 
يمنهن مهنة الراوی فى المقاهى . ولكنه لا Gye‏ لأنه ما إن كان يبدأ 
فى الحكاية حتى ينام الجميع . وأخیرا بستفر عزمه عل المفى إلى 
الحجاز » لیتوسل إلى الله أن برع عنه اللعنة التى حلت عليه . 
وهكذا يكون اللقاء بينه وبين قافلة الحج الى حطت رحاها فى أرض 
سینا , 

ویشفن عليه الراوى الذى عرفنا فى مستهل الحكاية أنه ناجر 
ثری » ويعلن أنه سيصحبه معه للحج » ثم يلحقه بخديته بعد 
العودة . ولكن الرجل الذی هده الإعياء لا يلبث أن يموت . 

ويفتش التاجر الغنی فى أسمال ذلك الإنسان البائس . ركان أن 
عثر عل كراسة نتضمن حكاياته واسباب مأساته ؛ كذلك وجد 
كراسات أخرى فيها قصص الارسنان!۱) , 

وهكذا ننتهی من اللبال pal‏ التعسة dal‏ الرحمن 
الاسکندری s‏ الى نستغرق المجلد الارل وفسماً من المجلد الثان 4 
أما بقية الجلد الثان وكذلك الجلد الثالث نتشغلها نصص 
الارستان . وهو يبدأ بدراسة وصفية تاريخية للمارستان ( طبعت عل 
حدة ) . وملا القسم عنوان بالعرية هو: 


T 


مقامات الارستان 
فيها إفرار دار الخوتان 
ومعاشرات الاختان 


من كراريس عبد الرحمن 


وتبدأ بتمهيد ثم مقدمة بقول فيها الراوى إنه بعد أن دفن عبد 
الرحمن فتشوا ثيابه فعثروا معه عل جملة كراريس تنضمن حكايات 
الليالى العشر السابقة » وكذلك كراريس فيها مقامات الارستان , 

واحکابات تستهل بعبد الرهن وقد أردع الارستان وذهيت 
ماولاته للخروج منه سدى . بل انا أضافت البه مزیدا من 
الشکلات ٠‏ ول يجد Coke‏ من الاستسلام لمصيره وحاولة التأقلم , 
وراح يستمع إلى فصص رفقاء التماسة فى المارستان . وهكذا تترالى 
نصص wih)‏ وعبد القادر وجلا النوى ومراد ابر قتبة . . . إلخ , 
كما يتقابل فى مستشفی المجانين مع زوجنه زهرة - الى كانت من 
أكبر عوامل ما مر به من عحن . وتحکی زهرة كذلك ما وفع لها من 
ماس ٠‏ إلى أن نصل إلى حكاية فاكر الشامى . 

وقد A‏ هذا الکتاب - فیا a gee‏ فدرأ من الرواج . وإذا 
كانت العلومات الدقيقة تعوزنا حول هذه النقطة فان فى صدور 
طبعتين متلاحفتين مله ما يجعلنا نسوق هذا الترجيح الذى ذكرناه , 

ولا شك أن التربة كانت je J the‏ هذه الأعمال النى 
نضوع بعبير الشرق ۱ فقد كانت أوربا ولاسيها فرنسا فى مطلع القرن 
التاسم عشر لانزال تعيش فى تلك الحالة الغامضة من الافتنان 
بسحر الشرق . وربا یمود الفضل الأول هذا الجر إلى أنطوان 


جالان(۲۱۱ ۰ الى بهر الئاس بترجته الفريدة لالف ليلة ولیلة فى 
مطالع الفرن الثامن عشر ) ؛ وادی نجاح هذا العمل إلى ظهور 
مئات من الأعيال الروائية المستوحاة من الشرق ؛ أو المؤلفة عل مط 
الیکاپات الشرفية . ومن هذه So‏ كتاب بتى دی لاكروا ( وكان 
استاذاً بالکرلیج دی فرانس رمترجاً للملك ) 6 رعنوانه « حکایات 
فارسية ۰ ۰ رکان للمحامى جولت 6 اثر مهم فى هذا 
الضیار ؛ عل الرغم من عدم معرفت بای من اللغات الشرفية ۰ 
وهكذا رای ظهور مجمرعات منعافبة بعناوين مثل : حكابات 
هندية ؛ حكابات صينية ؛ حكايات تركية ؛ حكايات التتار ؛ 
وكلها عل lad‏ ألف لبلة وليلة » كما ظهرت كتب بعناوين من طراز 
« ألف أمسية وأمسية ؛ ؛ wally‏ ساعة وساعة:. وساعد هذا 
الرواج عل جذب أجبال واجیال من الؤلفين والمترجمين ۰ من بيهم 
هذا العالم النابه : جان جوزيف مارسل » الذى هرفنا Got‏ عن 
dll‏ العلمية » ومعرفته العريضة فى ميدان اللغات الشرقية . 


عل أن التساژل tll‏ حقا Uj‏ بتمثل فى نحديد دور كل من الشيخ 
الهدی ومارسل فى تاليف هذه الحكايات ؛ إذ إن هناك شكركاً 
طرحث حول هذه النقطة » عل نحر ما نرى فى مقالة سهير 
الفلبإوى » النى تقرر فى البدایندان صلة الشيخ الهدی بالفارس 
مارسيل هی النی أعرجت لنا هذا الكتاب العجیب » ... ثم 
نضيف بعد قليلهأن تصص الکتاب تجعلك تشعر وأنت نقرژها bal‏ 
نوع من تفاليد ألف ليلة وليلة e‏ التى تزهم كلها LIS‏ أن فا اصلا 
عربيا lly‏ انفجرت Jo‏ نحو هائل فى فرنسا بعد ذيوع ألف ليلة 
وإقبال الناس علیها بل لا صادف كتاب من الكتب فى العالم 
كله . كذلك نجد فيها من علامات عدم الأصالة العربية ما يجعلنا 
ندك فى مدا المخطوط العرى + أهو Cam‏ ألفه الشيخ الهدی ؟ ولا 
كان المخطوط ليس فى متناول أيديئا فإن الحرم بحكم حاسم أمر 


صعب جدا ا . 


رسهیر القلماوى فى مقالما الصغير عن حكايات الشيخ الهدی 
تطرح فكرة فوامها أن الكتاب يقوم فى جوهره عل تصوير نة 
الفرنسیین alj}‏ رنض الجتمع الصری هم ‘ وعدم الا صفاء للاراء 
العلمية التى حملوها معهم . ذلك أن بطل هذه الأقاصيص ‏ عبد 
si‏ الاسکندری - پتعذب من عدم الإصغاء إليه ؛ فهل هله 
صورة العالم السلم آنداك ؟ إنه بالاحری ( فى رأى سهير القلمارى ) 
بصور رد الفعل السلبی للمجتمع الصری بازاه الفرنسین ٠‏ 
وتجاهله لكل ظراهر العلم والتفدم الثى ملرها معهم . ونی هذا كله 
ما يقود إلى الظن بان الکتاب صادر عن عقلية فرنسية لا مصرية + 
عل نحو يمعلها تقول نا« إذا سلمنا بان الشيخ الهدی مر الذى 
كتب أصلا Oe‏ ما - له الحكايات - فان ذلك لا يقبل إلا عل 
أساس أنه كان بصور عة الفارس مارسل لا محنته أر حنة فومه ٠‏ . 

ومن قبل آشار مارسل نفسه إلى کتاب للأديب الفرنسى شارل 
نوديه Ch. Nodier‏ ظهر فى أثناء طبع الحكاياث » وكيف أن ما أراد 
نوديه أن يحققه بحكاياته عن المجانين سبقه إلى حقيقه الهدی فى 


رال 


حکاپات عن عالم الارستان . عل أنه يضيف أن ليس هذا الكتاب, 
من غابة ‏ فى نظر مازسل ‏ أكثر من تصویره لعدد من الدلالات 
والانفعالات . 

وی كتاب محمود حامد شرکت « ملومات القصة العربية احدبثة 
فى مصر » ذكرة طريفة تقوم عل محاولة عقد الصلة بين حكايات 
الشيخ الهدی ودون كيشوث . ول هذا المقام تتذكر هل الفور 
حلقات الدون كيشوث لسرفانتس الاسبان لما leat‏ من صلة فى الب 
والمدف . 

فض القصة الأسبائية أمعن الدون فى الاستغراق فى فراءة قفصص 
الفروسية الوسبطة حتى اختلط الوانع منده باطفیال » فاثری بوصفه ' 
فارسا وسيطاً ليحارب الشر ریتصر للخير » وقد aad‏ أحد البلهاء 
من فلاحيه . ویفرم الائنان wl plas‏ مضحكة ؛ (bby‏ فیها أذى 
عظيم . ولا يثوب الدون إلى رشده إلا وهو عل فراش الوت . ففى 
الفصتين صورة لمرحلة بدأت تضيق ذرما بالمبالغاث Wl daly‏ » وتيا 
بالاستغراق نى هام الخيال المنفصل عن الواقع . ولعل المهدى قد 
سمع بأمر القصة الاسبانية من صاحبه المستشرق الفرنسی فنسج غل 
Ml pe‏ . 

إن هذه الفرضية طريفة كما ١ USE‏ فكلا البطلين دون کبشرت 
رعبد الرحمن الإسكندرى مفعم بالرقية فى المطاء إلى أبعد مدى ١‏ 
وکل منیا يشعر بان عليه « رسالة » ار أن له د غاية ثبيلة e‏ تيدف 
عل المدى البعيد ‏ إلى إصلاح الكون ؛ وكلاهما بلاقى آشد العنت 
فى حفین هذه الغاية النبيلة » ويودع الحياة درن أن يحقل شيا مبا . 
ولكن هل تكفى مثل تلك السات العامة للبحث هن أصول 
مشتركة ؟ 


نحسب أن هله الفرضية ذهبت إلى أبعد ما كانت تسمح به 
طبيعة الظروف ؛ ولا يمكن أن نعول Les‏ على الفول بان مارسل 
قص عل الشيخ المهدى نبا درن کیشرت فنسج هذا حكايات عبد 
الرحمن الإسكتدرى عل منوال البطل الاسبال التکوب . 

كذلك لا gels‏ كثيرا إلى الفرضية الى طرحتها سهير 
القلیاپی ١‏ ذلك بان هذا الاحتمال الذى أشارت إليه ‏ احثهال أن 
تكون الرواية برمتها تعبيرا عن غربة الفرنسيين فى مصر ‏ لا AK‏ 
cay‏ للقارىء ۽ وإذا جاز القول بانه فالم فى القصص الأرلى من 
الکتاب - قصص الارستان - فإنه بختفى ماما بعد ذلك . ونحن 
نعلم أن قصص الارستان لا ثل إلا نحو ثلث الكتاب . ولو أن 
مارسل اراد Ge‏ أن Ty ja‏ ما للجا إلى رمز أكثر وضرحا 
وتركيزا . يضاف إلى هذا أن البطل المتكوب ‏ عبد الرحمن 
الاسکندری مه يتصرف بسذاجة » بل جما يجاوز السذاجة ؛ فهل من 
المکن قبول فكرة أنه بجسد ما لدى النرنسيين من علم ومعرفة رفن 
بساق إلى غير أهله ؟ 


عل أن القضية المعقدة هی مسألة مصير الخطرط الاصل 
العرى . وقد Shy bid‏ عن هذا الكتاب ذى الاسم العجيب 


۳ 


« حفة الستیفظ ٠‏ الخ » 
اريخ الادب المری ليروگاین . 
الخطرطات , فلم نجد له ارا ee‏ بح المد عل 
يحلدين يمثويان قائمة بالكتب المطبرعة والمخطوطة . الوثائز الى 
تتضمنبا مكنبة مارسل ؛ وقد عرضت جميعاً للع باأزاد فى العاشر 
من ابریل Be‏ ۱۸۵۲ ( أى بعد عامين من وفانه ) . وهذا الکتاب 
يحمل عنوان : CaLalogue des Livres Composant la‏ 
bibfothèque de feu M.J.J. Marcel‏ ( فهرست الکتب الى 
تتضمنبا مکنبة الراحل ج.ج. مارسيل ) وهذا الفهرست بقع فى 
۲ صفحة ؛ يضاف إلى هذا فهرست مقتنیاته الشرقية : 
Catalogue Oriental‏ وقد طبع هذا الفهرست فى ee‏ ۱۸۵۹ فى 
s inia ۷۰‏ ودا بيع هذه الفتیات فى ٩‏ مارس ۱۸۵4 


فى jip Ae‏ اريس . وق 


woe ملام .. ا‎ WEG 
3 5 gä كت‎ 


1 1 


رالعجیب أن متفحص هذا الفهرست يتين أن et eH‏ بان 
يحمل معه كل الوثائق الخطية واد ve‏ 
وما عار عليه من مخطوطات پالقاهره ty‏ پر ماس ده 


ر تمصب Ae‏ ال ل“ 


نسخ من all‏ سحیفتین Sasa g ail‏ 
( لادیکاد |یجبسین . وکررییه ٠‏ _ با را 
عشرين مخطوطة من مخطوطات + . 5 5 


Yt 


رفسي . ومن امار نان كذنك نسخة من ألف ليلة وليلة تقع فى 
ia‏ " عن نام مشر #نطوطات pl‏ ی ۰ تتضمن 
وش ay‏ جد ٠‏ وخطرطات AS‏ شرقية , كذلك بضع 
نسخ من Bp‏ البوصيرى . . , الخ . ( ومعروف أن مارسل كان 
sll Wy‏ المخطوطات ) . 
۰ 


ولا يمد متفحص هذا الفهرست أثرأ عل الاطلاتی لحكايات 
الشيخ المهدى . فكيف بعلل الانسان مسألة غياب مخطوطة الکتاب 
من مكثبة مارسل ١‏ فى الوفت الذى نضمنت فيه هذه المكتبة كل 
قصاصة وورقة مكتوبة بخط الشبخ الهدی أو بخط فيره من شيوخ 
الأزهر ؟ 


إن هذا ما حمل عل الشك فى أن الکتاب = حكايات الشیخ 
gags!‏ = بستند اساسا إلى أصل عرو , 


cibh شان‎ 


ونسوق هنا عبارات 
رردت J‏ ثاب حديث له عن أمسية 
ذا جيه ج ell‏ تعارز احدیث فيها إلى الف ليلة 
قاذ got oh‏ هذا glee!‏ من أن الف ليلة وليلة قلدها 


EE.‏ رازه 


l o tee 


وأا احتفظ بين كتبى بمخطوطة من هذا النوع . shay‏ عل 
الرغبة التی آبدیتها لاری المخطوطة قام راحضرها لى ۰ ودعان أن 
أثبلها هدية منه . رهذه الخطوطة كتبت بخطه - أى بخط الشيخ 
الهدی - وکل الاعتبارات glad‏ أوقن أنه هو نفسه الژلف ولیس 
جرد ناسخ فا . وهذا مالم يشا أن بعترف به اعترافا صر © 

رند بث مارسل فى ثنایا النص لفرنسی عبارات تزکد وجود 
الاصل العرى a‏ من قبيل إيراده أن إتيين OM a SS‏ اطلع عل 
النسخة الاصلية ( ج ١‏ ص ۲۰۳ ملحوظة رقم ۳۹ ) ۰ ومن قبيل 
تعليقه ( ج ۲ ص ۲۰6 ) عل بعض الظواهر البديعية فى الاصل 
( بين انس وناس ) » وكيف أن هذا الجناس مما يتعذر ترجته . 

يضاف ال ما سبق نشره صورة زنكوغرافية للعنوان ( وبلاحظ 
أن الخط فيها لا يراعى اصول الخط العنادة » بل پشبه إلى حد بعيد 
العنارين العربية النی يكتبها المستشرفون فى بعض الاحایین ) . 


نحن إذن أمام مشكلة معقدة t‏ فهناك نص فرسى ‏ فى نحو 
الف صفحة - يؤكد جان جوزيف مارسل آنه قام بترجته استناداً إلى 
مخطرطة اهداها إلبه الشیخ مد الهدی . ومارسل يؤكد ‏ دون أن 
يقدم دليلا فاطعا ‏ أن الشبخ الهدی هو المؤلف ولیس جرد ناسخ 
للکتاب .. ثم نعثر عل قائمة بالكتب والمخطوطات والوثائق 
والرسائل التى كانت نضمها مكنبة مارسل فلا نجد من بينها لاصل 
العرى » ولا نمار له على أثر فى جميع خزائن الكتب المفهرسة فى 
العام . ونبحث فى تاريخ الشیخ الهدی فلا نجد أقل إشارة إلى أن 
له جموعة قصصية عل غرار الف ليلة وليلة ؛ فهل ضاعت الحفيقة 
إلى الأبد . وانطوت فى أغوار الزمان ؟ 


EES 


ابفبرن : عجالب الآثار ط . برلاق ؛ رطبعة جوهر . 

حسن ) محمد رشدى ) : أثر المقامة فى نداة القصة المصرية احديلة القاهرة 
AYE‏ . 

الزرکل : الالام رط ۳) بیروث ۱۹۱۹ ۰ 

بدر  (‏ عبد الحسن طه ) : تطور الروابة العربية الحديئة فى مصر e‏ القاهرة . 

زیدان ( جورجى ) : اریغ آداب اللغة العربية . الطبعة الرابعذ» القاهرة . 

سلام ( محمد زغلول) : دراساث فى القصة العربية الحديثة . الإسكندرية 
ave‏ . 

شركت ( syed‏ حامد ) مقرمات القصة by pl‏ الحديئة فى مصر . القاهرة 
4Y4‏ . 

شبخر ( لويس ) : الآداب العربية فى الفرن الناسع عشر . بوث ۱۹۲۸ . 
الثیاری ر سهير) الف ليلة وليلة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة ۱۹۷۱ ۰ 

الفليارى أقاصيص الشبخ المهدى فى القرن ۱٩‏ (الملال ) Why‏ ۱۹۳۸ . 

العقيقى ( نجيب) : المستشرقون . القاهرا 14374 , 


6 


إننا نؤمن بانه من المحال أن بقدم رای جازم j‏ شأن هذ. 
القضية . وهناك فى تاريخ الادب فضایا كثيرة مبهمة اما ( إلى vom‏ 
اننا نجد من يتشكك فى أن شکسبیر وجد Ge‏ . وقد طرح ننه 
حسين فى «حديث الأربعاء» فكرة أن مجنون لي شخصيه 
خرافية . . . الخ ) ۰ LX,‏ فى تقرینا للموقف سنفيد من تجربة 
أنطوان جالان مترجم « الف ليلة وليلة » . فمن الحقائق التى لا 
تقبل الشك أن جالان استعان ‏ إلى جانب ما حمل من تعلوطات 
لالف ليلة وليلة  sol‏ المثقفين الوارنة ( واسمه حنا دياب + 
ويسميه جالان Ukel‏ فى مذكراته Jean Dipi‏ ).ركان جالان كثيراً 
ما يستمع إلى الاقاصیص الى USE‏ له حنا هذا ويسجل فا 
ملخصا . ثم يعيد UALS‏ فیا بعد ؛ أى أن قدرا ما قدم جالان بعد 
مزا من الترجمة والتأليف فى أن واحد . 

فى ظننا أن موقفاً شبیها بهذا فام ین الشيخ المهدى ومارسل . 
وفى ظل الملابسات التى سقناها نميل إلى اعتقاد أنه لم يوجد قط نص 
عرن مدرد من هذه الحكايات ٠‏ ونما تذهب إلى الاعتقاد بان 
الشيخ الهدی هو حفاً صاحب هذه الحكايات ۰ وأن مارسل کان 
بستمم إليه خلال أمسياتهم) الكثيرة الشترکة i‏ مدوناً ملخصاً أو 
ترجمة سريعة لكل اقصوصة . حتى إذا ما آب إلى نفسه أعد العل 
مرة أخرى , .ليكون فى صورته الهائية مزیجا من التأليف والترجة فى 
وفت واحد , 

وإذا كنا لم ستطع أن نقدم حلا انا لكل ما بکتف الرضرع 
من الغاز فبحسبنا Wyle til‏ دراسته وتحدید أبعاده » واستخلاضص 
ما يمكن استخلاصه ٠‏ فى حدود ما تسمح به الوثائق والتحلیل 
الوضوصی . 


عنان dat)‏ زکریا) : حول جریدا التبيه وقضية نش الصحافة فى الما 
العري . 


« الكاتب » مابر- يونية ۸۱۹۷۸ ۰ 

dat) lo‏ زكريا ) : رسالل متبادلة بين نابليون والشريف غالب . الدارة» 
العدد الثالث من الستة السادسة ( AAR gale‏ ۱۸۰۱ هت أبريل 1981 ) . 
القليارى ر سهير) ألف ليلة وليلة ( الطبعة الرابعة ) القاهرة ۱۹۷۱ . 
الررفى ( السعيد ) : اتجاهات القصة القصيرة في الامب العرن المعاصر . 
الإسكندرية ۱۹۷۹ , 


Abdel - Halim ( Mohamed ( : Antoine Galland, Sa vie et son souvré, 
Paris, 1964, 

Fakkar (Rouchdi): L’Inftuence mr la Formation de ta 
Presse Litteraire en Egypte sa riz ٠ Paris, 1972, 5 
Louca (Anwar): Voyageurs « Ecrivains Egyptiens en France au xix 
ticle, 


Notices dea Ouvrages de J.J. Marcel 
Taillefer; Notices Historique tt biographique sar J.J. Marcel. 


Yee 


(۱) تطور الرواية العربية فى مصر ‏ ص 94 . 

(؟) الإسكتدرية ۱۹۷۹ , 

)1( لص ble‏ الجبرل رج ٤‏ ص ۲۳۳ من ط . برلاق) : 
د ثم قام الهدی والدراخعل . . إلى القلعة , وتقابلوا مع الباشا c‏ ودار pr‏ 
الكلام . . ثم أخل بلوم عل السيد عمر فى أغلفه رنعته .. فقال الشيخ 
الهدی : هر ليس إلا بنا . وإذا خلا عنا فلا يسوى بشىء ؛ إن هر إلا 
صاحب حرفة أو جاى وقف , يجمع الاراد وبصرفه عل المستحقين . فعند 
ذلك نبين فصد الباشا هم » ووافق ذلك ما فى نفرسهم من الحقد للسید 


ie 
۰۱۸۱۵ وند تول الشيخ الهدی فى سلة‎ 
. ۲۳۳/۸ انظر عنه : الجر‎ 
(ty 
Las Dix Soirées, I pp. 142- 143. 
IV, p. 86. زف‎ 
Contes, IV, p. 473. ۰ الف‎ 


. )٩ تبرميدور سنة‎ ۱۹ ( ۱۷۹۹ See افسطس‎ ٩ نقربر أرسله بوسيلج فى‎ )۷( 
للمزيد من التوسع عن مارسل انظر:‎ (A) 
Netice des Ouverages de J.J. Mard, 
رکذلك‎ 
Notices Historique, et Biogrsphique sur J.J. Marcel, 


و «الاعلام» ج ۲ ص Y‏ 


S4y )٩(‏ نجیب العقیقی لى : المستشرئون ؛ ( دار العارف 1454 ) ج ۱ ص 
۱ أن ابليرن كان قد أمره بطبع جميع الفرراث السباسية باللغات 
الشرفية الثلاث ( العربية والتركية والفارسية ) فلا عاد إلى باريس كلفه كتابة 
مصنف رصف مصر 6 ركافاء بان عبنه مدير لطبعة الجمهورية . وأشار إلى 
أن لمارسل بحوثا تتثاول العلوم الطبیمة عند العرب وعلق عل بعض 
لفات العربية فى هذا المضيار مثل کاب الفلاحة لابن العرام . وهذا 
الكتاب ظهر فى ثلالة أجزاء ( ترجته الجممعية الإمبراطورية الزراعية فى 
باريس ) وذكر أن مارصل شر لى المجلة الأسيرية بحوثاً متنرعة منها ما 
بتصل بطبيعة فلسطون رالبحر اميت ور العاصى ... إل . 
ومن جهوده ی جال الطبعة انظر مراجع هراستنا : 

دحرل جریدا الثنبيه وقضية نشأة الصحافة فى العالم العری ) , 

(AAYA ؛ يونية‎ ile  بتاکلا‎ ( 

وكذلك ما نشرناه od‏ عئران : 

« مراسلات متبادلة بين الشريف غلب رين ابلیون » . ص =W‏ 
الملل 


.)۱۹۸۱ Jud (الداية؛‎ 


(۱۰) آشار مارسل فى ASH‏ ( ج ۳ ص  ) 475 EME‏ ی اللحوظات 
الإضافية ؛ إلى فن المنامة عند الممذان والحريرى ثم بين أن من حصائص 
مفامات الشيخ المهدى أن الراوى منون « وكذلك ابلمهور الذى يسدمع 
إليه ؛ ومحدث بعد ذلك عن ظهور كتاب ثلادیب الفرلسى ‏ شمارل نودیه 
Charles Nodier‏ . رالکتاب الفرنسى ‏ الى يتشابه وإطار ASH‏ 
السابقة  pee‏ بخمسين عام عن کاب الشيخ المهدى » اللی انتهى 
من تأليفه لی ۱ من شعبان Sie‏ ۱۱۹۷ ه ( ۱۲ من يولير (AVAT‏ , 
وللمزيد من التفصيلات حول أدب لسمر وأصول الف ليلة والقامات 


ما 7 

« تاريخ all‏ العربى ۲ لبروكليان ۽ ج ۳ ص ۱۰۳ وما بعدها , وج ٩‏ 
ص ۱۵۹ وما بعدها ۽ وكتاب سهير القلهاوى عن ٠‏ ألف ليلة وليلة ؛ , 
ودراسة محمد عبد الحليم عن « أنطوان جالان. 


: phl انظر عن أطروحة محمد عبد‎ )۱۱( 
‘Antoine Galland, Sa vie ot son Oeuvres, (Pacis, 1964). 


رالراجع الوفيرة المدكورة رمن ص 1۷١‏ = ۵۲۰) , 
وراجمع سهير الفلاری : ألف ليلة وليلة . ص ۱۸ وما بمدها . 
)11( تقول عبارة مارسل إنه استتبط أن الشيخ الهدی هو صاحب العمل + 
ومع أنه | يكف قط عن الابتسام وهو يؤكد لى زعما مناقضا ی , 
manquit jamais de sourire en m'affirmant l'assertion‏ مه eQuols qu'il‏ 
contraire». ۲‏ 
ولکن هذا فى ظننا لا يكفى للجزم بان الشيخ الهدی هر صاحب هله 
الحكايات . كذلك يقول لنا إن السخة بخط الشيخ المهدى 6 لكن الترجة 
الق يقدمها لباية الممخطوطة لا تتضمن هله النقطة : 
El le paure devant Dieu qu'l’s redigée et écrite de sa propre main, l'a‏ 
terminée dans la onzième soirée du mols beni de Chaaban de l'an‏ 
de I'hégire du prophète, sur qui le salut ot ia bénidiction»‏ 1197 


د وكتبها الفقير إلى الله تعالى بيده ۰ وانتهی منها نى الليلة الحادية عشرة من 
شهر شعبان البارك من ١1417 Sie‏ من هجرة النبى صل الله عليه وسلم ؛ . 
(۱۳) تین - مارك كاترمير ( ۱۷۵۲ ۱۸۵۲). 
أحد كبار المستشرقين الفرنسیین ؛ ركان استاذاً بالکولیج دی فرانس 
Letty‏ اللذات الشرقية ؛ وانتضب عضرا بالجمع اللغرى الفرنمی 
(۰)۱۸۱8 ورأس تحرير الجلة الاسپویة . ومن آثاره نشر ثقويم 
البلدان ومقدمة ابن خلدون و 
( انظر عب : الستشرلون ج ۱ ص ۱۸۸ ) . 
ونسجل هنا أنه كان Go‏ حين نشر مارسل حکایات الشيخ المهادى ۱ 
فهل من المکن تصور أن مارسل س وهر العام الكيير ‏ یکلب ل قارله 
وعل كاترمير كذلك حين يزعم أن هذا الآخير اطلع مل bydi‏ 
الاصل ؟ إن هذا النساؤل پتتالضص والتتيجة الى رجحناها فى خباية 
البحث » ولكن SLY‏ العلمية تقتفى منا أن نسجله صل كل حال , 


ولاق 


۱۹ eit 


چ جر تیاب میاتصدیل کلپ اعدا رم !ما 4 aia‏ 
تدابع الصرية e‏ ۸ لکل سار وم دراه 
مه Uy!‏ وف دعن A‏ أدرح بخص علریا 
۵ مصراغروسة pants‏ كل سارل کل قلى أن يلغ 
۰ ببهاث ادود والأماليم البعريثوالقبلية ree,‏ 1 أر يم ةر وش امف الاجر VAN‏ 
o Adler ۰‏ على كل سطر JANR,‏ ءالب 


AAAA, ao على ال‎ ۳ 

Pia‏ ی shoe,‏ يشال فالغ مددسطربالاملان یکرت 

انیم نی anaana sanati a ar‏ 
ف[ الامكتدر» راجیب الفرذرى باب ارش راحدعل کل صطر 


لق لبمتجطيمة اك سای وم هه ۱۳ جمادی نان ١١‏ مابرالائرني MEU LMS ۵ UAL‏ 


تست سس Sm‏ 
edt‏ المزافات pall sant yla‏ بن الىأقسام متغاوئة alandaki]‏ الائزر إسبومن ذروعسه كبع شکنب. 
باوت مال المطالعيزسو ads ileal‏ الامیال‌غر یی 2 فالطسسعمة والكبياوالطب وال باضة ب حص ةالعبارات 
bame KaT‏ من‌طواری ار سة وعرارشما وهسثه الاقسام والكتب الموسودتمئه ند البعض من الئاس CoS‏ 
کا انلف تف الندوعات کذات ختافت ف الشبر: و ادا RAT‏ واماالطسعالاجنبى ولا ری الابالفن ابفسيم 
التداول ين پدی الكثير من الئاس وفى منتدیات الم ستغلين وما الكتب الادبية وهی مایصث فيا نئو ير الافكار 
جطالعم اوتمالهم المصرصية والهمومية رتهسذیب الا لاق ومن هذا لبیل كنب التاميع ركب 
MA a IN‏ نسةوهی‌ما بین فیا مسال A yoga)‏ الاخلاق العقل ةركب A) A‏ اهار ةلقد جليل 
من‌الا‌ول کهم الكلام آرالفرو عکالعبادات والعاملات ‏ كتمليالادب و سان‌آهوا الالام وااث‌علی الفضائل والتنفير 
EN‏ القبي ل كنب التفسير والحسديث وكتب الاشلاق من الرذائل ) GEES‏ ودمنه OWS Aly ULI Sy‏ 
الأ وفتهن قو اعد الد نك كاب الاما ية الا لام لغزای 


والتلباك والقصة الق rns PÄ‏ بد الاهرام وفسيرهامن بقية 


رهسذا القسم فری‌من المشتغلينيه فى إلا دناعددا كنم الغ منهم المؤلفات وهذ! الق مکثیرالتداول ى ally‏ والثغور ويكرف 
ال فاطل والاماثل وكثرت فيم ا مؤ Certs pil pata‏ آزا‌وطشاوجود البار هن فب الشفلي يدر استه الها كفين 


es‏ اطهات Ja‏ ‌مطالعته 

رما الكتب العقاية الحكمية f , ibti dalga‏ 

الوجود" Wyb‏ ولوازه هاءلى اسدرالطاقة الشر 4 وهذا ومنها کنب الا کاذیب الصرفة وهی‌مایذ کر نی انار آفوامعلی 
القسس ناد رالوجودفى يلاد ناوالمشتغلون بكتبءأقلمنالةليلبل ‏ غسيرالوائع ونارةنكرن يعيارةمضغ ةمل" بقوانينالغسةومن 


هذا اليل Uy pat AS, tig! Ses,‏ ترافس سین 
والظادر سورس وا مغ لون ذا اام كثره اتود 
Saale‏ کنیع asthe‏ ان راقن سوفوا ولرمكن ب نالطبعة 
Jeli SIS‏ 

ومتها كتب انفرافأت وهی foul acai‏ الکرائنات 
الى الارواح الم ce atly‏ :23 .كلم ی ارتباط 
al yb‏ اطو fore ESN ges‏ "سماد Be‏ لامناسية 
ساو نمار UVa ye.‏ دموا رار تما fella,‏ وا طسق 
على قواءدالسر ع اشر ف ومر دسزا القسل مايعرف عند 
gael‏ اف وهل الكممبا(ادكادية) وكتب الوفو وکنب 
ارف والزارج:" ودل کاپ بومع-روالکوا کب المسمارة 
وس العارف انكر الصغرى رکاپ احرف المسرب کم 
هره س والبرهشه‌وشم<ها وال اونسة رشرسها BAMA,‏ 
وشرو او عو اسي ود ص رة تمر بشمروسها رکب SLM‏ 
واسعضارانلادم رالرسا ثل Seed‏ رفیاآمی ال SAV‏ 
والیغشوعق-د ye fms‏ اباساع وارسال الهوائف وااتسلبط 
Jagr A‏ البيرث Maby‏ ما" سید الق وهسذا القسم 
قداشتغ لبه فد پارا an‏ .نغ متپم الدجالون وافتالون 
وطبرع من کیہ صن د am ez, flail‏ امسر بالق رالاسان 
واذائهدثهذه القدمات فقول قد كانس pee‏ هذ امكتب 
باصنافهاتطیم فمطايم dung yal‏ يدون استشذ ان ولا نشد مم 
دن عهدار بب Je)‏ عود وزادئنا |طاضيرة) صدرت الاوامیبان 
لابطسع کاب فى احدى ا لطا م الاب اسلصول على رخ یز 
المع ور ینهذ ذلك je‏ الى طم .م هدرن أو |اسسماسة لیس 
الا رکان به رج با غم ذلك hielo‏ اف من الا "خر ی 
(هما کب الا کاب یپ الس نا وكتب انا را على الهم الیسا 


ebay ا رال‎ a Nyda fale 
عق “ند ندع .روات القطر واشتفل‎ cnt NEES: 
مالت شه الىالمذاعة‎ .. I Hye oS دعا‎ 

فى ای لعفا D‏ عمف الكش الكاذية 


وان افیة فود نغ سه فی قراج اذیشیب وهی بین بده وكرت 
TT‏ معتقد مانم امن الاضالیل وگیم عن ذلك الغماس الغالب 
jes‏ امفهالاتراقغطاطهم عن‌ دد بات POERA A‏ 
Pig SUM‏ الملاد رسام حفر الهمه.ة والاحشر شا 
ولهذافانالمسكرمة gegi‏ نايتا ای‌آطهیرالبلاد 
من هسده الام اط اعد به السر بعة الالال فصسدرتآراص 
erence‏ با على طبع الكتبالحضيرة,المقرل 
الغ بالا “داب وهی صک نب إلقسمين الا" خر بن فنالا ”ن 
وه.اءسدا لار بخص لابامطيعة آن‌تطبع» من‌هسذا الکنب‌شاً 
ومن يتعدذلك تجاز باش د ابراه وسلد الاحضاطات اللازمة 
طذع الاشدلاص oe‏ الشان فعلى odeyal‏ اليمطالءةمثل 
a‏ انسلمة النفس وترو بع اللخاطراً ن تعش وها بف رها 
من الكت المف.دة ااصعة‌فن ن کانت Aye‏ ة الى كلب 
۷ )4 ترا enka dit‏ وقسيرها نر دايا 
MS‏ بع هه کار lig‏ دی وتار يع طبار وار 


اال pia‏ ُرفاعسة یت 7 EN.‏ الكامل لابن الائر NÑ)‏ 2 
الدولة العامة وكثب القصص الاد Nig Al a,‏ اللغة العر a‏ 
كقصة التالمال والقصة المئرصة فىأء_د اد الاهرا ام رالقصة ای 
طبعت‌فی+طبهة العصر wah‏ وهی | لول الانتتام و دامن 
بةبة الرومانيات العر ةالاصسل کاب کل ودمنه ومامائلها 
gly‏ هتسه الطبو د واموانات وه لی من 
كانت فوسه بقية من حب كنب انرافات الہپ عنها بار صانی 
glial nat RE‏ لما و Jats‏ نشسسه 
بمایری‌منه الغا دة والافلى فاد ادت الىمن صرف نذرده وید 
WSLS ags bina‏ وه ول فر مایا 
ماهد عرش الوذه Aall‏ یف Wy‏ 
على من yall iie‏ ام 


امشات tesh‏ درجم 
: راهب دنفسه let kind‏ الشاطين 
wal,‏ عقله و دنه فى glassed all‏ المفار یت انال نرلكل 
ذلاعص فا ahs‏ ولاعائيدة يل را ag Ni obi ott)‏ موث 
من الاجالينر بم دون مع dal‏ ران اقلا دی لنفسه‌آن ` 


إشارالمه باه من اسدىهانين الطائفتين لصب لی ما منت 
ولشهماةشب انه icant ally‏ والنا سأبمعين ily‏ 
الوا حب عل ىكل ماف أن پار كل هذ الکنب اللحراقيةو dialed‏ 
Jolie‏ قدرالامكان وان يشغ لأ وها طالعسة الکاب اف 
ككنب انا الطهرة رکب الا wigs Pladly li”‏ 
الاخلاف ركب التو ارج ات igh tall‏ 
أنفع لنفس ور المشتغل جما فائدتها ارب زمن على أسبل 
وحه‌بدوث أن بلق بر" من ما متاك امشات eye‏ 
الى اضاعة الاموالفمالايفيد 


وف اط ان كل ۰ ذا مما بقع علد اشواننالوط نين مواعالقبول 
والاستصان فا نكل وا دمنهسميذهب الىماذهينا الیو Sz‏ 
مار اموس ودالیهسد! الموضو ع مرة 'نائيسة اندع المال 
ناء لم اہر ت ت يدعاد: الكثير pilal j‏ فات‌وئبن تاثيرها 
فی ان وس ود رومع اعند! هل المدن والارياف رذع ل الاصنای 
المتمازفة ميا عبد العام غو بأيهه'نذ Sale SS‏ بهذا اارضوع 
فآ دا دصرفتناعلی الا طرادان‌شا» اه 


‘hy 


yt‏ كرات اللنون 
مروت ولبنان ot‏ سنا ieh‏ فرنگ 
وين me‏ اثبر 
4 سابر الماالك ey AN‏ مع gel‏ للم بد 
ار هن متا شور 
سيك جرع اللات ptt‏ مع anal uel‏ 
٠. 8 3‏ عن مناد اشير ١١ا‏ 
Mall‏ اشد مع allel‏ بدهن‌سنا اشبررو ید 7, 
بکن اسول مل ارات الفنون سبه ۷ماکن الي 
لیس جا کل بأ رسال حول الى مديرها اب رسال 
طواع tiny‏ فى OVAL yal‏ 


ماه تدقع سلما 
نكل poe‏ راث الننون فرش ولضفت 


| ار بر اللي ترسل الى ادارة LA‏ ينتقي أب 
تون هالمة اجرة ابر بد ولابصير ارجام الرمالل 
لاا ہا سو طبهت او ele‏ 


أن هك ieai‏ تماوي على حوادت Wy dale‏ وللون 


CEE‏ مار PD‏ اس سس نالا ا 


2 کنب المغازي وأحاديث الفصاصین % 

سألني سائل عن الرأي فيما يوجد بأ بدي الناس م نکتب 
الغزوات الاسلابيبة وإخبار النتوح الاولى ley‏ حشبث به نلك 
الكنب من اقوال وإعال تنسب الى البى صلی الله عليه وسلم Bh‏ 
كبار اصحابه رضي الل عدم وهل اتح الاعفاد على ی منها مخض 
في السؤال AS‏ اج الوإفدي الموضوع في فتوح الشام وذكر 
لي ان Cay‏ من معريدة هل ايام المعندين على مام التصنيف قد 
جعلو| هذا الكتاب BP‏ ننم ومثابةبرجعون اليها rabod‏ 
| منة UF‏ على ما بر جوئة من نشوبه سبرة السامین الاولين 

وليسلكوا منه سببلا الى اذاعة المثالب ونشر المعايب 
وأن بعضًا آ خرمن ضعفة العنولمن المسلبين ظنو| هذا we SS‏ 


من ننس ما ذخر الاولون للا رین th‏ جدير ان يحرز سب 


خزائن الكتب السباسية وحنیق ان بش من اللغة العريية الى 


غيرها من اللفات فاجبت السائل يجواب احببت لو بنشر على 
oh‏ أن تكون فيو ذكرى .أن بنذکر 

Uoi الاسلام باعظ ما ابتدعه الم نبون اليه وما‎ Yag 
الغلاة من النغر يات عليه فذلك ما جلب الفساد على عنول‎ 
المسلين وإساء ظنون غيرم فيا بني علبو الدين وقد فشت للکذب‎ 


۳۹۰ 


سفن 


فاشية على الدبن | ميدي في قرو الاولى gm‏ عرف ذلك فيعهد 
الاب رضي الله عنم بلعهد الكذب على البي Ne‏ عليه وسلم 
في حباته <نی خطب في الناس WU‏ ابها الماس فد کارت على" 
الكنكابة ألا من كذب على متمد ytd‏ منعك من AN‏ ای 
كا فال 


ان موم البلوى بالآكاذيب حق على الناس بلای» سب 
دولة الامويين AG‏ النافلون Wis‏ الصادفون FS ely‏ من 
aba de |‏ عن الحديث الا لمن باون بحنظه bp‏ من | افر يف 
فيا يوخذ عدم حتى Jee‏ عبد الله ا بن‌عباس رضي الله عنه AY)‏ 
Jia‏ أكثرة افمدئین وروی عنه الامام مس في مقدمة “ييه أنه 
قال ما رأ بت اهل الور في شی اكذب من في الحديث ثم انسع 
شر الافتراء وننافم خطب الاخئلاق وإمند بامنداد Oly‏ الى ان 
عبض Ath‏ الدين من الحدثين والملماء العاملين ووضعوا daad‏ 
أ صولا وشرطوا سيغ محذ ار وب شروطا و يبنو[ درجات الرواة 
وإوصافهم ومن يوثق به ومن لا بوثق به fe‏ وصار ذلك فا من 
geo salle‏ الاسناد tech‏ يفن آخر مى فن مصطلع 
الحديث glad‏ للك اج من الناسد وامتاز امح من الباطل 


وعرفت الكتب الموئوق بها من غیرها وثبت علم ذلك هند کل 
ذي المام بالديانة الاسلامية, l‏ 
وقد روي عن الامام مالك رضي الله thas‏ کان فد کیب 
كنابه Ugh‏ حاويا ار بعة عشر الف حديث عن الني صلى الله 
عليه وسل ge Ua‏ حديث قد کثرت على الكذابة فطابنو| يبن 
كلاي والفران فان وافته وألا فاطرحى عاد الى تعر رکتابه P‏ 
ينبت له من ار بعة عشر ال AST‏ من الف ومن راجع مقدمة 
لاام مس عل ما ممق من النعب والمناء في لصليف هوالع 
على دا ادخله الدخلاء في الدين وليس من في شي" 
wie)‏ على اهل النظر في النار يخ أن الدین الاسلاي غلي 
أبصار العام بلامع الفوة وملا ر ووس الام بسلطان السلطوة 
وفاض في الناس فيضان السيول الحدرة ولاحت لم فيه رغبات 
وانالت م من مرهيات وقامت لاولي الالباب عليو؟ بات نات 
لكان الداخلون في الدين على هك الاقسام قوم patet‏ بو Gosh‏ 
جنه وإستضاءة بنوره وإوانك الصادفون وقوم من ملل dhe‏ 
lal‏ لنبه peih‏ بسمنه اما لرغبة في مغامه او لرهبة من سطوات 
اهله او jad‏ بالانتساب اليه فندٹر p‏ بدثاره لكهم ل يستشعر و 
بشعاره . لبسو الاسلام على ظواهر احوامم انا | بس أعشار 
ag‏ کانوا على ادياهم في بواطهم ويضارعون المسليرن في 
ظواهرم وقد فال الله في قوم من اشباههم قال الاعراب BT‏ 
è‏ تومنو ولكن LLY‏ ولما بدخل لبان في قلويكم 
من هولاء من‌کان aly‏ 3 الرياء نی يظن الناس انا سس 
LEY!‏ فاذا احس من قوم ثنة بنوله اخد بروي لم احادیت دينه 
الا مسندً! ها الى ell‏ صلى الله عليه وس او بعض اصحابه ودا 
تری جميم الاسرائيليات وما حونه شر وح AL, dl‏ فد تل الى 
الكتب الاسلامية على انة احاديث نبوية ۷٩‏ أن Uh‏ الدین عرفو 
ذلك فنصوا على عدم متها ونبو| عن النظر فيها . ومدم من تعمد 
وضعالاحاديث التي لو رضت معانيها فالعفول افسدتالاخلاق 
- وحملت على التهاون بالاعال الشرعية وفترت الهم عن الانتصار 
لوكا لاحاديث الدالة على اننضاء عر الاسلام ( والعياذ (AU‏ 
| والمتائمة في عنو الله مع الا نحراف عن شرعه او ا حاملة على لايم 
للندر بترك العمل فيا det‏ الدیرت Wally‏ .کل ذلك بضعه 
الو(ضمون‌قصد" لافساد مسیون و تحويلم عن اصول ديهم J‏ 
نم و بضعف حولم 


ومن الكاذيين قوم fy‏ ان الثز بد في الاخبار والأكثار من 
النول برفع من شأن الدين فهذر وإ با شا "وا يبتغون بذلك الاجر 
والواب ون نم لا الوزر والعقاب وم الذين قال فهم ابن 
عباس ما رايت اهل الخير ني شي أكذب منم في الحديث و يريد 
Jal‏ انير اولشك الذبن يطيلون سبالم و بوسمون سر بام 
و بطأطاون روسم وبنشون مناصوإهم و بغدون و بروحون 
ال لساجد باشباحم و ابعد الاس عها بار وام FA‏ 
بالذ کر og, put‏ بها في الحركة جوم ولكبم کا فال امبر 
المومنين علي ابن الي طالب ٠‏ مننادون لحيلة الحق dine’‏ سب 
احداثه ندح الشك في قلومم لاول عارض مر شبهة ۰ جملوا 
الدين مرن افنال البصيرة ومغاليق العثل فم آغرار مرحومون 
بسینون وبجمبون انهم يحسنون فبولاء قد بل فم الظلم مدلا 
والغدر فضلا فيرو ن اننسبة ما يظدون الى عاب cell‏ ما يزيد 
في ld‏ و بعلي من الننوس C cl‏ فم ما فيل عدو Jie‏ 
خیرمن محب Jale‏ ومن هولاء وضاع کنب الفازي والفتوح 
وماشاكها 

اما اج الوإفدي كان مرن علماء الدولة العباسية ولاه 
المأ مون النضاء فيعسكرا لدي وكان تولى النضاء shay Jig‏ 
قال ابن خلكان pind,‏ سيه المحديث IG‏ فيب اه آي عدوه 
ضعيف الروإبة لبس من اهل till‏ وطذا نض الامام al‏ مرن 
Uo‏ الشافعية على ان db‏ بر وإبئه في المغازي فان كان هذا 
الكناب الملبوع الموجود في ابدي الداس من تصنینه فهذه منزلته 
من الضعف عند عماء المسلمين على أني لوحکت بانة مکلوب ليه 
مخترع النسبة اليه م اکن مخ 

وذلك لان الوإفدي كان من اول المائة الدانية بعد الف 
وكان من tat dll‏ عرفا .الل المأمون بن هارون الرشيد 
و بواصله و یکانبه وصاحب هل المنزلة في تلك الفرون اذا لطق 
في (ual, le Ua all‏ وقد كانت اللغة لبلك الاجيال علي 
المعبود فیها مرن متانة الى ليف وجزالة اللنسظ و بداو التعيبر 
Ul,‏ ف يکناب الوإندي بکدف له باول النظر hel‏ من 
aleka‏ خرین في اساليبها وما ينقل فیها من كلام HAY‏ 
مدل خالد بن الوليد وإني عبيدة وغيرم ري الله هنم لابنطيق على 
مذاهمم في lal‏ بل كلما دفن المطالع سب احناه قوله يمد 
اسلو به من اسالیب النصاصين في الدبار المصرية من ابناء المالة 


4 


الدامنة والعاسعة ولا برى عليه aP‏ المدنبين ولا العراقيين والرجل السبوط وقصص روابات تنسب الى کمب الاحبار او GOW‏ 
كان مدفي ا لبت fle‏ المقام ولولا خوف النطو يل لا نیت 28% ومن شاكلها من عرفا بالروارة فأولع الناس بالنسبة الهم مرن 
من عبارانه و ينث وجه SANDY‏ يينها وبين منامج ابناء الفرون غير #نربق بين ع وباطل نجبيع ذلك مالا اعدداد به عبد 
ول ally‏ على أن ذلك ghey‏ الى الييان عد العارفين الملياء ولا ثنة با بندرج فيه وال سي eS AN JU‏ 
باطوار اللغة الم ay‏ الحديث gg A‏ ومسل وغيرها من الاج و يدلوها کب 
فهذا ASI‏ لا نصح الئقة به امالانة مكذوب tell‏ على الحننين من الو رضي ن كابن الاير والممعودي واین خلدون راي 
لو فدي‌وهو BM‏ وإما لضعف الوإقدي نفسه في ر وإية المفازي الندا وإمثالم وعلى ای حال فلا يستفني مطالع EAN‏ عن قو 
كا صرح به العلماء فلا ثنوم بو Le‏ لحد لنين ولا اج ذخرا حاکة یز بها بين ما ينطب Jo‏ الیافع وما بلبوعنه هذا مااردنا 
للسياسبين وغل هذا الکتاب کت بكثيرة کنمص الانياء الوم اجماله فان دما الى الفصیل داع عدنا اليه Aly‏ الموفق 
المسوب YY‏ منصور التعالبي وکترر من الكتب tbat‏ باحوال للصواب 
4 خی او بد" العام او بعض gli‏ لخلوقات المنسوبة الى الم مع * 


وت عصر درابدن 


( ۲ دیسمپر ۱۹۳۲ ) 

كنت Ba‏ . فى حاضرن السابقة » بالعقل النقدى الالیزابی 
وهو يعبر عن ذاته قبل أن یکتب القسم الأكبر من الادب العظیم 
لدئك العصر . وبين أبنائه ودرايدن بقع عفل نقدى واحد عظيم هر 
عقل شاعر عظيم يلوح أن كتابائه النقدية تنتمى إلى نهاية هله RALI‏ 
تحديدا . ولو کنت قد عاملت آراه بن جونسون باحترام كامل + 
لادنت نفسی إذ احدث أو اکتب اساسا . ذلك بانه يفول صراحة 
òjo‏ الحكم عل الشعراء هر هبة الشعراء وحدهم ؛ ولست Pl‏ 
كل الشمراه بل افضلهم » . ومع ذلك فمل الرغم من أل لست 
شاعراً جيدا با يكفى لان يزهلنى للحكم عل بن جونسون ؛ فف 
حاولت Ge‏ أن أفعل ذلك ؛ ولا أستطيع الان أن أزيد الأمر 
سوه . فبين سید رکامبیون فى الجزء الأحير من القرن السادس 
عشر وبن جونسون وهو يكتب فرب ابة حبانه » نقع أعظم حفبة 
فى تاريخ الشعر الإنجليزى ۱ وان نضج الذهن الإنجليزى فى هله 
Gab!‏ لتشهد به قراءة رسائل سيدى ومعاصريه e‏ ثم اكتشافات ۰ 
بن جونسون . لقد سمى ١‏ الاكتشافات a‏ « أخشابا Layf e‏ ؛ وبا 
لاخشاب فيها الكثير من الفروة التحتية والاعشاب الميئة » ولكن 
فيها Cal‏ أشجاراً حية . ولا عدر بن جونسون ؛ فى بعض 
ا موافع ae‏ أن يعبر باسلوب أرشد عن الأقوال المتداولة نفسها . ( إنه 
يقول ) عن الشعر : 

۰ إن دراسته ( إذا صدفنا أرسطو ) نقدم للإنسانية فاعدة معينة‎ ١ 
وتوجهنا إلى كل‎ e سعادة‎ by وفرذجا للعيش عل نحو حسن‎ 
تل » فإنه بغذی‎ ١ صدئنا‎ bly . الوظائف الشمدينة فى الجتمع‎ 
ويبهج شیخرختنا ؛ ويزين احفادنا » ويريحنا فى‎ ٠ ويرشد شبابنا‎ 


BLS ©‏ من النقد الغرنى الحدربث 


دراسات فى علاقة النقسد 
بالشعر فى إنجلترا - الجزء الان 


تاليف ت . س . إليوت 
Steal‏ كرسى ( تشارلز إليوت نورتوث ) 
للشعر بجامعة هارفرد ۱۹۳۴ - ۱٩۳۳‏ 


ترجمة: ماهر شفيق فريد 


عثار حظنا o‏ ويسلينا فى البيث » ويصاحبنا فى الخارج » ويسافر 
معنا » وبراقب » ويفسم أوقات جدنا وهونا ؛ ويشارك فى ملاهينا 
الريفية وئلهیاتنا . بقدر ما خاله احکم الناس وأعلمهم السيدة 
المطلقة عل الاداب a‏ وآقربها إلى الفضيلة » . 

إن هذه القائمة زايا الشعر ٠‏ وبإشاراتها الشرطية إلى آرسطو 
Sty‏ » تتميز بتفرد جيل فريب من مونتينى ۰ ولیست AS‏ إفناعً من 
منشور دورى عن أدوية مرخص با . وإنها لتتسم ببعض JENI‏ 
الثفيل الذى نجده لدى فرانسيس بيكون . فبعد المزايا الحدديئة الى 
يمكن استخلاصها من الشعر a‏ نجد التأكيد الفائل بان الشعر يمنح 
المتعة أو . كما يقول 6 يقودنا بيد الفعل + وذلك ببهجة e ASU‏ 
وعذوبة لا تصدق . إن القضايا المتضمئة هنا هى ۰ كرا قلت فرب 
باپة حاضرن الأخيرة » من تلك القضايا الأساسية فى النقد ؛ وقد 
صاغها بن جونسون بأسلوب أنضج من أساليب النفاه الذين کانوا 
يكتبون فى شبابه » ولكنه لم يتدم بالبحث . إن سلطة الأقدمين 
وموافقة تحيزاتنا کافیتان . وإنما الأحرى أن بن جونسون فى نقده - 
ولا gol‏ هنا نقده للکثاب الافراد ندر ما gal‏ نصيحته لمارس 
الكتابة ‏ فد حقق التقدم . إنه يتطلب لى الشاعر أرلا « جردة 
الفطنة الطبيعية » ؛ و ١‏ إلى جانب هذا الكبال فى طبيعة شاعرنا ؛ 
تتطلب ممارسة لتلك الاجزاه » زعارسة كثيرة » . أما مطلبه الثالث 
من الشاعر red‏ بوجه خاص : د إن المطلب الثالث ل 
شاعرنا , آر صانعنا » هر المحاكاة ؛ got‏ أن بتمكن من نحويل مواد 
أو ثروات شاعر آخر إلى استخدامه الخاص » . وعندما نان إل 
فطعة تبدأ ب « عند الكتابة ينبغى أن يرامى الابتكار والعرف 


۳۳ 


رائق 


الجارى ) ۰ فقد یکون لنا » إذا كنا فد فرآنا بعض نفاد تالين » أن 
ننتظر أكثر ما نحصل عليه . ذلك بأنه عل قدر فهمى لبن 
جونسون » فإنه لا يعنى أكثر من أنك قبل أن نشرع فى الكتابة . 
ينبغى أن يكون لديك ما نکتب عنه ؛ وهی حقيقة جلية . كثيراً ما 
بنجاهلها من بحاولرن أن يتعلموا الكتابة » وبعض من بجاولون أن 
بعلمرا الكتابة . بيد نا عندما نقارن مثل هله القطع من بن 
جونسون بالفطعة الى أوردتها من درايدن فى محاضرن الاول ‏ 
نشعر آننا نلتفی فى درايدن للمرة الاول برجل بتحدث إليثا . إا 
ماخوذة من مقالة نقدية كتبها درایدن قبل أن یکتشف حفيفة كيف 
٠‏ يكتب الشعر ؛ ولکنبا شىء بالغ الاختلاف عن أن يكون توسل إلى 
الأقدمين ؛ فهى . فى الق . تحليلية . وسأجرؤ على إبرادها مرة 
أخرى . te‏ فحصها Card‏ أوثق : 
« إن أول نوفيق يال الشاعر هو الابتكار , بمعناه الامثل » أو 
العثور عل الفكر . وثال توفيق هر الترهم , أو ننويع ذلك الفكر أو 
اشنفاقه أو صيافته كا يصوره الحکم - عل النحو الأمثل ‏ 
للموضوع . وثالث توفيق هو طريقة الإلفاء e‏ أو فن إلباس ذلك 
الفكر وتحليته ٠‏ كما پوجد ويتنوع . فى كلماث ملائمة . ذات 
دلالة . رنانة . أما سرعة الال psd‏ فى الابتکار ؛ وأما الخصب 
ففى التوهم ؛ وأما الدقة فض التعبير؛ . 


إن « العثور على الفکر ؛ لا يعنى العثور عل كراس من الحكم 
اللأثورة » أو البده بملخص لما نزمع أن نصوغه شعراً » والعثور عل 
« فكرة » يتعين فيا بعد « إلباسها وتحليتها » . وذلك إذا فسرنا 
الاستعارة تفسيرا آفرب إلى الحرفية ؛ وإنما هو يراسل الشروع فى ای 
قطعة من الکتابة النخيلية . ولیس هذا بحثاً عن موضوع بارس 
١‏ الخبال » عليه , عند العثور عليه . إذ إنه يجمل بنا أن نلاحظ أن 
١‏ الابتکار ؛ هو اللحظة الأولى فى عملية لا يطلق درايدن اسم 
الخيال إلا عل مجموعها . ولا پراسل وصف شكسبير للخبال فى 
د حلم لبلة صيف » . ذلك الوصف للشهور والجدير بالإعجاب » 
ما هو أقل من جموعها . ولا بلوح لى أن ١‏ الابتکار ؛ بالمعنى EU‏ 
پستخدمه درايدن هنا قد غطاء « العجم الإنجليزى الجدبد ۽ کا 
ينبغى ١‏ وهو الذى بورد هذه القطعة ذاتبا تايبدأ للتعريف التالى : 
د ابتكار موضصوع أو فكرة أو طريقة للمعالحة ۰ وذلك بإعمال العقل 
أو الخيال » . إن كلمتى « العقل أو الخيال » تلوحان لى هربا من 
السؤال : ذلك أنه إذا كان ثمة تفرقة واضحة بين الابتکار بامال 
العفل والابتكار بإعيال الخيال . فإننا نغدو بحاجة إلى تعريفين 
اثنين : وإذا لم يكن ثمة فرق بين الابتكار العقل والابتکار 
التخيل . فإنه لا يمكن أن يكون ثمة كبير اختلاف بين الخيال 
والعقل ۰ وبين أن درايدن ما يتحدث صراحة عن الخيال لا 
العقل . اضف إلى ذلك أن كلمة ‏ ابتكار؛ توحى بالوضع المتعمد 
(pots)‏ من واقع alll‏ الموجودة . عل حين axel‏ أن 
١‏ الابتكار» عند درايدن يشمل JEY‏ المفاجىء لبذرة قصيدة 
جديدة . ربا كان مجرد The‏ شعورية . ومن المحقق أن « الابتکار » 
عندء trouvaille JES‏ ؛ ريش النوهم التنميق الواعى 


۳۹ 


للمعطی donnée‏ الاصل - وان لأوثر الا أطلق عل ما يعثر عليه 
الابتکار اسم « الفکرة » . کذلك ینطی التوهم . فيا أعتقد e‏ 
الترحيد الواعى رالتعمد لعدة ابتكاراث فى القصيدة الراحدة ۱ وهو 
ما بدعوه درایدن a‏ تنوبع تلك الفكرة واشتفافها أو صياغتها ». إن 
« التنويع » و ١‏ الصياغة » واضحان فيا أظن . أما الاشتقاق 
فأصعب . واعتقد أن التعريف ۳ ب فى ال دم.أ.ج » « المعجم 
الانجلیزی الجديد» بدنو منه : أن يمد عن طرین فروع أو 
تعدیلات » . إن التوهم نشاط للخيال AT‏ منه للذهن » Ky‏ 
جزلا بالضرورة - نشاط عقل ‏ قدر ما هو و صياغة للفكر كما 
یصوره اطکم عل النحو الأمثل » . ولا يضمر درايدن ٠‏ 
بالضرورة » فيا أعتفد أن « ثالث ترفيق » للخيال الشمری وهو 
١‏ طريقة الإلقاء » فعل ثالث ؛ أعنى أن فمل العثور عل ALS‏ 
المثل » وه إلباس » الفكر « وتحلیته » لا پبدآن إلا بعد اكتهال عمل 
الخيال . وفى التوهم پلوح لى أن العثور على الكلمات قد بدا فا : 
يمعنى أن التوهم لفظى Gye‏ . ومع ذلك فان عمل الإلقاء - 
١‏ الإلباس والتحلية فى کلیات ملائمة » ذاث دلالة a‏ رنائة »- هو 
آخر عمل بكتمل . لاحظ أن کلمة رنائة » هنا تعنى ما يجتمل أن 
ندعوه » عل النحو التقريبى نفسه . «موسيقية » ؛ أى العثور عل 
الکلهات ‏ وترئيب الكلمات المعبرة عن DE‏ النفسية الكامئة ؛ وهر 
ما پنتمی إلى الابتکار . 
( إن بيت شكسبير العظيم فى مسرحية اللك لير : 


نط . قط . قطا. قطا. قط 


لفی مثل رنین بیت بو ؛ الذى كان آرنست دوسون معجبا به : 

الفیثار » والبنفسجة . والکرمة ) . 

إننا ممرضون ۰ فيا أظن . OY‏ نبخس تمحلیلات درایدن النقدية 
حنها بالراضنا ابا لا تنطبق الا عل نوع الشمر الذى كتبه هو 
نفسه ؛ وپذا پفوتنا معناه . کا فى امتخدامه لكلمة و الابتکار 4 . 
ges‏ إذا لاح للا شعر درایدن من طراز حاص أو کا لاح 
لكثيرين ‏ من طراز لا شاعری عل نحو فرید . فإنه لا حاجة بنا 
إلى أن ننتهی إلى أن عقله كان يعمل عل نحو مختلف تماما عن سائر 
الشعراء فى حقب أخرى . وإنه لينبغى علینا أن نذكر ذوقه الشامل 
والفادر على jal‏ فى الشعر . 

ولا حاجة بى  id‏ أظن ‏ إلى أن أورد هنا مرة أخرى ثلك 
القطعة من کولردج wis‏ أوردتها بوصفها مقابلة لقطعة درايدن ٠‏ 
حيث ان لا أنوى أن انحصها عل مثل هذا النحر الضین + 
وستكونون فد لاحظتم حسه الاشد Taga‏ بتاریخ الكلماث . ولست 
عل يقين من أن حليل کولردج مرض کتحلیل درایدن ؛ فالتفرقة 
أبسط من اللازم . وان جملته الاخبرة : « إن لملتون ذهنا تاج 
بدرجة عالية . ولكول ذهن نوی بدرجة عالیة » , ينبغى أن 
تكون كافية لاثارة الشك ١‏ فهی ثثل مجرى من النفاش يلوح 
مغرياً . فانت تؤكد تفرقة . وتختار كاتيين NRE‏ ۰ با يرضيك ٠‏ 


وتتجاهل الأمثلة السلبية أو الحالات الصعبة . ولو کان کولردج فد 
كتب : ولفد كان لسبنسر ذهن تيل بدرجة عالية » وكان لدون 
ذهن ترهمی بدرجة عالية » , لما لاح ثفوق الخيال المفترض عل 
التوهم مفنعا على هذا النحو الباشر . لم يكن کول فقط » Uly‏ كان 
كل الشمراه الیتافیزیفیین ذرى أذهان بالغة التوهم . ولو انك ازلت 
التوهم . ول تثرك إلا الخيال , بالمعنى الذی يلوح به أن كولردج 
يستخدم هذين الصطلحین ۰ لما كان لديك شعر مبتافيزيقى . إن 
التفرقة بيبا هی بوضوح تفرقة فى القيمة ؛ ومصطلح ١‏ الترهم ‏ 
بصي , فى الوافع » انتقاصيا . لا پنطبی إلا عل النظم البارع الذى 
لا ميل إليه . 

وبين درايدن ووردزورث وكولردج نجد أن الذهن النقدى 
العظيم الوحید هو ذهن جونسون . فبعد درايدن وقبل جونسون » 
لمة الكثير من النقد المادل » ولکن ليس هناك افد حظیم . وندن 
الاذهان العادية عن مستوی الاذهان العظيمة أشد اتضاحاً . عل 
نحو موجع ۰ فى تلك التدریبات المتواضعة للدهن ٠‏ الى حتاج إلى T‏ 
حسن إدراك عام وال حساسية a‏ مها فى إخفاق تلك الأذهان ى 
الارتفاء إلى أعل سبحاث العبقرية . وادیسون مثال جل هذا 
الافتقار المربك إلى الامتياز a‏ وإنه لمن أعراض العصر اللی أعلن 
عنه . إن الاختلاف بين مزاج الفرن الثامن عشر ومزاج الفرن 
السابع عشر اختلاف عميل ١‏ نهاهوذا a‏ عل سبيل JE‏ + 
أدبسون يتحدث عن الموضوع الذى استمعنا فيه إلى درايدن 
رکولودج ٠‏ موضرع الخيال : 

« قلیلة فى اللغة الإنجليزية هى AUS‏ النى تستخدم عل نحو 
لضفاض وغير حصور a‏ كا تستخدم كلمتا التوهم والخيال . وعل 
ذلك ففد Cle‏ أن من الضروری أن أثبث وأفرر فكرة هاتين 
الكلمئين » حيث آننوی استخدامهیا فى خيط خواطری الثالية ؛ 
حن يفهم القارىء . عل الوجه الصحيح aS i‏ الوضرع الذى 
paat‏ للحديث عه (١‏ , 

وربا كان من bl‏ أن احذرکم بقرل إن ادبسون کاتب أشعر 
نحوه بشیه قريب جداً من اللفرر . وبلوح لى أنه حتى فى هله 
الکلیات القليلة يتبدى تباهى الرجل رتعاظمه . وفى عصر ماوت 
فيه الكئيسة إلى درجة من الفبح لم نصل إليها من قبل ولا من بعد ٠‏ 
كان أديسون واحدا من أشد الحل ملاءمة ؛ فقد كان ممتلك 
الفضائل المسيحية » وكان پتلکها كلها بالترنيب الخاطىء ؛ فقد 
كان التراضع هر آخر فضائله . ولقد يلوح من هذا ال حدبث عن 
« الترهم » و د الخبال » أن أديسون لم بفرا فط - او بالتاكيد لم 
-pA‏ ملاحظات درایدن حول هذا الوضوع . ولست =p‏ 
عل af‏ حال - Ub‏ عل يقين من أن هذا الربط بين التوهم 
والخيال . من جائب أديسون ۰ لم یلفت نظر کولردج ويرجهه ال 
عملية التفرقة بینبیا . فعند درایدن كان « الخيال » هو عملية الابداع 
الشعرى باکملها . pil‏ كان الترهم عنصراً من عناصرها . إن 
أديسون يشرع فى أن د يثبث ویفرر؛ فى هله المقالة فكرة هائين 
الكلمتين » ولكنى لا أستطيع أن أجد ای تثبيث أو تقرير لكلمة 


« الترهم » فى هذه المقالة أو الفالات A‏ تلتها عن الموضوع ؛ فهو 
مشغول LUE‏ بالخيال ۰ وفى المحل الأول » بالخيال البصرى ١‏ 
بالحوال البصرى لا غير ؛ بحسب تعريف السيد لوك له : وهذا دين 
يسارع إلى الإفرار به ۱ فهو يشهد شهادة جميلة بالحقائق العلمية الى 
أفرها لوك . ولكن وا اسفاه ؛ فالفلسفة ليست علماً . ولا النقد 
الاد كذلك a‏ وإنه Uab‏ أولى أن نظن أننا قد اكتشفنا قوانین 
موضوعية لا لا تعدو أن نکن قد فرضناه من طريق تشريع حاص . 


ومن الغريب أن نجد فکرق البهجة والإرشاد القدمئين , اللتين 
كان القرن السادس عشر پدافع با عن الشعر ١‏ تبرزان مرة أخرى 
فى صورة مبزة لعصر أديسون ۰ ولكن دون أى مزيد من العمق فى 
jall‏ . وبلاحظ أديسون أن : 

« الرجل ذا الخيال المهذب ينعم بكثير من المسرات الى لا 
يستطيع السوقة أن بتلفوها ١‏ فهو قادر عل أن يتحدث إلى صورة ؛ 
وان يمد رفيقاً أنيسا فى ثمثال . وهو بلتفی بتجدد خفی فى وصف 
من الاوصاف ؛ وكثيرا ما جد فى منظر الحقول والمروج من الرضاء 
اک مما بده غيره فى الامتلاك » . 

إن مواضع توكيد الفرن الثامن هشر كاشفة ؛ فبدلاً من رجل 
البلاط نجد رجل الخيال المهذب . وان لإخال أن أديسون هو ما 
يملق بالانسان of‏ يدعوه رجلا مهلبا ؛ أو قد يكون للمرء أن 
بقول : إنه ليس أكثر من رجل مهذب . إن فكرثه المزكية للخيال » 
لانه هکنك من أن تستمئع بتمثال أو قطعة من المتلکات a‏ دون أن 
يتعين عليك أن تضع بدك فى جيبك لكى ندفع ثمنه ١‏ هی فكرة 
بالغة التوفيق بالتاكيد . وعل الرفغ من aade‏ , فان ay‏ بالغ 
السوه فيمن ليسوا متمدينين : 

« ثمة بالتاکید Wh dope‏ القلة هى التى تعرف كيف نكون 
كسولة وبريئة » أو لديا نلوق لأى مسراث ليست بالإجرامية ؛ . 

وقد يكون لنا أن نضيف : قل ذلك لمن لا بجد عملا . 

إن فحص أديسون » عل وجه الخصوص » YSE‏ أن يثرك للسيد 
سينتسبرى الذى نجد أن كتابه « تاريخ النقد a‏ مبهج دائما a‏ رنافع 
بعامة » وصالب فى AST‏ الأحيان . ول أذكر أديسون » عل أية 
حال , لمجرد التهكم به ؛ فالشىء الشائق والملائم ملاحظته فى 
أديسون لیس مجرد التدهور » وهو ندهور فى المجتمع › وافا هو تغير 
شالق . وف السلسلة من القالات نفسها عن الخيال يقول : 

وقد fae‏ بنا هنا أن نرى كيف بحدث أن عدة قراء يعرفون 
جبعاً اللغة نفسها . ويعرفون معنى الكلياث التى يقرؤونها 6 يكون 
تلرفهم - برغم ذلك ممتلفا » للارصاف نفسها » . 

ولا ینجح أديسون فى إرداف هذا السژال البالغ الأهمية بای إجابة 
بالغة RAY‏ . ولکنه مرح بوصفه أول وعى بمشكلة التوصیل . واث 
منافشته لطبيعة الخيال بأكملها » مهما تكن عقيمة لاغراض النقد 
الاد » هى محاولة بالغة التشويق لبلوغ علم جمال عام . إن أى 
سالة تنتهى إلى أن تكرن موضرع فحص مفصل » وجهد 


Tio 


راش 


متخصص ٠‏ فد تسبفها ؛ مثل حدوث أى تطورات مهم 
تحمینات عفوية من هذا النوع . ليست لنيجة مباشرة لنتائج 
مثمرة ٠‏ ولکبا نومی ء إلى الاجاه الذى بتحرك فيه الذهن 5 

وعل الرغم من أن أديسون شاعر أضعف من أن يقارن » بالمعنى 
الدفيق » بسائر النقاد الذين ذكرتهم أو بتعين عل أن أذكرهم , فإنه 
يكتسب أهمية من كونه مثلا  LE‏ لعصره . إن تاريخ كل فرع 
من النشاط الذهنى يقدم السجل نفسه لتضاؤل إنجلترا منذ عصر 
الملكة آن . ليس الذهن i‏ واما شىء أعل من الذهن » هو الذى 
دخل ‏ لمدة طويلة س فى مرحلة خسوف , وحنی الآن لم بخرج هذا 
ابرم المنبر. مهما أطلقنا عليه من اسپاه o‏ من وراء غيومه الدنيوية 
الحاجبة كلية . كان pas‏ درايدن لا يزال عصراً عظيماً » وان بدأ 
یمان موتا فى الروح a‏ عل نحو ما يظهر من جنوح أوزان نظمه إلى 
الخشونة . ومجی» عصر أديسون سقط اللاهوت والدين والشعر. 
٠ raw‏ فى نوم شكل . من الحفن أن أديسون كاتب للطبقة 
الوسطى ‘ ودبکتاتور wl‏ بورجوازی . لقد كان vas [ole‏ 
وعنده أن الشعر يعنى البهجة والتهذيب هل نحو جديد . وقد حدد 
جونسون هنا . عل نحو يدعو إلى الإعجاب a‏ الاختلاف بين 
درايدن وأديسون بوصفهیا موجهين للذوق : 

١‏ وقبل ذلك بسنرات ليست بالكثيرة 6 كان درايدن By‏ النقد فى 
مقدماته » غير باخل ؛ غير أنه عل الرهم من ننازله Gel‏ لکی 
يكون مالرفا بعض الشىء . کانت طريقته ‏ عل وجه py‏ = 


أشد مدرسية من أن تلائم من تعلمرا لمبادىه » ووجدوا من العسپر . 


فهم معلمهم . كانت ملاحظاته موضوعة لمن يتعلمون الكتابة , 
أكثر مها لمن لم يكونوا يقرؤون إلا لاجل التحدث » , 

كان ثمة حاجة OV‏ إلى معلم کادیسون الذى كانت 
ملاحظاته ٠‏ نظراً لسطحيتها , قابلة OY‏ تفهم بسهولة » ونظرا 
لعدالتها قابلة لان تعد الذهن لمنجزات أكبر. ولو أنه قدم 
د الفردرس المفقود » إلى الجمهور بكل جلال المذاهب وصرامة 
العلم t‏ لكان من المحتمل أن ينال النقد الإعجاب , ومع ذلك 
نظل القصيدة موضع إهمال . غير أنه بمداهتته الزمن وباتباعه 
أساليب النيسير والتبسيط e‏ جمل ملتون ( شاعرا ) ابرا فى كل 
مکان ‏ بظن قراء كل طبفة أنه من اللازم أن يستمتعوا به ۰ . 

ومن الواضح أن الحفبة النى كان قراء أى طبقة فيها بظنرن أن 
من اللازم أن يستمئعوا ب « الفردوس الفقود » كانت لا تزال حقبة 
غير أمية . غير أن التصئيف الألرف لدرايدن ‏ وادیسون » 
وجونسون معا ؛ برصفهم نقادا فى العصر الاوفسطى ليفشل فى أن 
ین - عل نحو كاف الحتلافين اثثين ؛ هما التدهور الروحى فى 
المجتمع ل حقبة ما بين الاثنين الأولين › والعزلة الملحوظة 
للثالث ‏ ومن المحفق أن تورية ساخرة لاشعورية هى tad gil‏ 
نتحدث عن ١‏ عصر درایدن » أو عن عصر آدپسون » . وبلوح لی 
أن جونسون الذی كان وحیداً فى حهاته . كان أكثر رحدة فى وجوده 
الذهنى والمعنرى ؛ بل اه لم يكن فى مقدوره أن مب كثبرا شعر 
عصره . الذى نجد أن العجبین بالفرن الثامن عشر الآن « بخالون 
۳۱۹ 


أنه من الضروری أن يستمتع به المره» . وانه وان كان أكثر من 
عادل فى موقفه من کولینز ؛ لم يكن أكثر من قاس عل جراى . وان 
لمفتنع بانه , هر نفسه o‏ كان متفوقا علیهیا « بوصفه شاعرا . لا من 
حيث الحساسية a‏ ولا من حيث البراعة العروضية e‏ ولا من حيث 
ملاءمة العبارة » UL‏ من حيث فدرنه على السمو DAET‏ ؛ وهی 
قدرة لا نفصر كثيراً عن بلوغ الجلال . 


of‏ الکتابات التى من نرع سير الشعراء بمونسون + slay‏ عن 
شكسبير , لا تفقد شیا من دوامها , وذلك زذا اخذنا فى حسباننا أن 
كل جيل ينبغى OF‏ بقوم بتفریه اطخاص لشعراء الاضی فى ضوه ما 
پنجزه معاصروه وأسلافه الفریبون . فنقد الشعر بتحرك بين حدین 
متطرفین ۱ إذ نجد من ناحية أن الناقد قد يشغل نفسه كثيراً 
بمتضمنات القصيدة أو بعمل شاعر واحد - متضمناته المعنوية 
Soler Wy‏ والدينية dy‏ ذلك إلى الحد الذى يغدو الشعر معه 
جرد نص للحديث 5 وهذا هر aui Agl‏ الأخخلافيين فى الفرن 
التاسع عشر , الذی كان لاندور استتناء بارزا منه . أو ذا انت 
أمسكث ب ١‏ الشعر » أكثر ما ينبغى . ول تنخ مونفاً ما بفوله 
الشاعر » فستجنح إلى أن تفرفه من كل دلالة . اضف إلى ذلك أن 
ثمة حلأ فلسفيا لا يمل بك أن daas‏ إلى أبعد مما ينبغى أو Ast‏ ما 
ينبغى ٠‏ إذا أردث أن نظل Wie‏ بوضعك ناقدا و تكن عل 
استعداد OY‏ تلوح فى صررة الفليسوف أو المينافيزيقى أو عام 
الاجنماع أو عالم النفس بدلا من الناقد . وجونسرن . من هذه 
النواحى ۰ موذج للنزاهة النقدية ؛ فهو . فى نطاق حدوده a‏ واحد 
من أعاظم النفاد ؛ وهو نافد عظيم Gyr‏ لانه بظل فى نطاق 
حدوده , وأنت عندما تعرف ماهده الحدود . تعرف كذلك این 
ثقف . وإذا Udet‏ فى حسباننا كل الغريات الق يتعرض ها المره 
عندما pS‏ عل کتابات معاصريه 6 وکل التحیزات الى بتعرض 
المرء لإغراء الانغهاس فيها عندما يتقدم للحكم عل AS‏ ابلیل 
السابق یله مباشرة»فإنى أعد AS‏ جونسون سير الشعراء آبة من آبات 
العدل فى الحكم . إن اسلوبه لا يبلغ من کیال الشكل ما يبلقه 
بعض کتاب الثثر الآخرين فى عصره؛ نهر کنیا ما بلرح أشبه 
بكتابات رجل أشد Lays‏ عل الحديث منه Jo‏ الكتابة . وهو بلوح 
فى صورة من يفكر بصوت عال » وأنه قصير النفس ٠‏ اک ما پشسم 
بوففات الزرخ والخطيب الطريلة . ولكن نفده مفيد فى مواجهة 
السرف الدوجماطيقى للقرن الثامن عشر ؛ وهو سرف انغمست فيه 
فرنسا أكثر مما انغمست فيه m An]‏ مثلما هو مفيد فى مواجهة 
AA‏ الزائد إلى الشعراء الافراد بزاباهم وعيوبهم عل السواء , 
وسوف نجد فى الفرن التاسع هشر بدعا كثيرة نتأملها ٠‏ ویجهر بها 
نفاد لا يمارسون النقد قدر ما يستخدمونه لى اغراض أخرى . لقد 
ظل الشعر a‏ فى نظر جونسون شعرا وليس شین آخر . ولو أنه عاش 
فى اميل التالى یله لاضطر إلى أن ينظر jan‏ أكير فى الاسس , 
ونا مکن - نتيجة لذلك ‏ من أن يترك لا مثالا لما يلبغى أن يكون 
النقد عليه فى حضارة لا حاجة بها إذ هی مستفرة » ومادامت باقية , 
إلى أن تبحث فى وظائف أجزائها , 


8 وردزورث وکولردج 
٩‏ دیسمبر ۱۹۳۲ 


: إنه لمن الطبیعی ۰ ومن الحتم فى مثل هله الراجعة السريعة 
والسطحية . أن تتناول نقد وردزورث وكولردج معا : غير أنه بببغی 
علینا أن نستبفى فى آذهاننا لا مدى الاختلاف بين هذين الرجلين 
فحسب e‏ راما ابضاً مدى احتلاف الظروف والدوافع gl‏ حدّت 
JS‏ مهما إلى إنشاء له النقدية الرئيسية . لقد كتب وردزورث 
« تصدبر للمواويل الغنالية e‏ وهو شاب ما يزال ۰ وحین كان أمام 
عبفريته الشعرية الكثير کی حففه . لما کولردج فقد كتب « سيرة 
أدبية ) Blographia Litteraria‏ فى مرحلة متاخرة من حياته , 
حين كان الشعر ‏ باستثناء مرليته الوجيزة والمؤثرة لشبابه الضائع = 
ند هجره ٠‏ رحين کانت gall‏ الوببلة لتحلله الطویل وففدانه dy‏ 
فى الميتافيزيقا الاستشرافية نفضی به إلى حالة من السبات . ولست 
معني هنا بعلاقة فكر کولردج بالتطور اللاهون رالسیامی الذی 
نلاه . فكتاب « سيرة » Blographila‏ هر رئیفتنا الرئيسية , وبتصل 
به قطعة من شعره الرسمی تکاد » بکشفها اعمار عن الذاث a‏ أن 
ترفى إلى مقام الشعر المثليم . وان با قصيدته ‏ الانقياض : 
انشودا » : 


آن عل حون من الزمان . برغم أن gp‏ فيه كان وعراً ؛ 
كان فيه هذا الفرح Nye‏ بالکابة 

را تكن كل wipe‏ الحظ إلا للادة 

التى جعلنى الوهم أصوغ منها احلام السعادة : 

ذلك أن الأمل كان يترعرع من حولى : كالكرمة الملطة e‏ 
وكائت الار والاوراق الى ليست ملكا لى , تلوح ملك 


. bef 

: الالام تحتینی للارض‎ op الآن‎ ul 

ولا آبه W‏ تسلبیی مرحی . 

ولكن أواء! إن کل زيارة 

تؤجل ما منحتنى الطبيعة ok]‏ عند ميلادي 

وروح Se‏ المشكلة . 

نان عدم التفكير فيا أنا بحاجة إلى أن أستشعره 
عدا أن Gal‏ سکن وصبوراً . هو كل ها أستطيعه . 
ورا تکنت - من طريق البحث المجرد ‏ من أن أسرق 
من طبيعتى الخاصة كل ما هو طبيعى فى الإنسان ‏ 
كانت هذه هى حيلتى الوحيدة . وخطتی الوحيدة : 
إلى أن نجد أن ما يتاسب الجزه يصيب بعدواه الكل 
وقد صار الان ble ya‏ روحی . 


کتبت هذه الأنشودة فى 4 أبربل ۱۸۰۲ ۰ ول پنشر كتاب و سيرة 
أدبية Blographia Litteraria ٠‏ لا بعد ذلك بخمسة عشر 


رالق 


عاماً . وهذه الابیات تفع عل أذن موقع واحد من آشد الاعترافات 
التى فرانبا فى حياق Ga‏ على الأسى . فعندما قلت هن کولردج إنه 
كان يخدر نفسه بالميثافيزيقيا ؛ كنت أفكر جديا فى US‏ هله : 
درا مکنت ب من طربق البحث الجرد - من أن أسرق من 


طبيعتى الخاصة كل ما هر طبيعى فى الإنسان» . 


كان كولردج احد هؤلاء التعساء (وكان دون فيا أشك احدهم 
أبضاً ) الذين يمكن للمره أن يقول عابم : انم لو ۸ يكونوا شعراه 
بمعلوا من حبائهم شیثاً أو حتى كونوا انفسهم مستقبلا . او فل عل 
العكس : لو أنهم ل بهتموا بكل هذه الاشياء التى اهتموا بها a‏ ولولم 
تعترضهم هذه العواطف النعددة لغدوا شعراء عظاماً . aa‏ كان 
Le‏ لکولردج بوصفه شاهراً أن يقرأ کب الرحلات والاستكشافات 
من أن يقرأ GS‏ عما وراه الطبيعة والاقتصاد السیاسی . لقد كان 
بريد حقاً أن يقرأ LS‏ عماوراء الطبيعة والافتصاد السياسى ١‏ فقد 
ust‏ موهبة خاصة فى مثل هذه الموضرعاث . وقد حدث لبضع 
سنوات أن زارنه هروس الشعر ( ولا أعرف شاعراً نطق عليه هذه 
الاستعارة البتدلة اک من کولردج ) ؛ ومن ثم عدا رجلا مطاردا 
لان كل من نزوره عررس الشمر يغدو مطارداً و يكن Uls‏ 
للحياة الدينية ؛ فقد كان عليه إن آراد الاشتغال مها أن يستحضر ما 
پشبه عرائس الشعر مرة أخرى أو خلوفات اخری أسمى منیا 
Lys‏ , ونضی عليه أن يعرف أن الشعر القليل الذى كتبه كان اکبر 
قيمة من كل ما استطاع أن يفعله با بقی من حياته , إن مؤلف 
( السيرة الأدبية ) كان قد صار رجلا حطماً حفاً , ولكن بمدث 
Gal‏ عل أية حال أن يغدو کون الره « رجلا c Lalat‏ مهنة فى حد 


ذائه . 


ومن ناحية أخرى » کتب وردزورث التصدیر وهر 6 كما قلت ۰ 
فى وفرة فواه الشعرية » وعندما كانت سمعته رالجة بين الفراء وذوى 
التمييز وحدهم . وفد كان من at‏ شعرى مقابل لنمط کولردج . 
وليس من المحفق أن بنية إنجازه الشعرى الحق أعظم کثراً من 
انجاز کولردج on Ki‏ . وأما أن الفرة والوحى قد لازماه a‏ 
الباية فأمر لانتجه إليه ‏ واأسفاه ‏ حتی الشكوك . غير أنه لم تكن 
لرردزورث ظلال شاحبة وراه ظهره ؛ ولا ربات التقام تتعقبه . 
وحنى لو كانت له فإنه لم يبدر منه ما یلم عل وجودها . و يأبه ها . 
وقد ظل یمهم بموسيقى الضعف DUI‏ الحزيئة حتی بلغ öle‏ 
القر . ولا لم يكن وحيه قط من ذلك النوع الفاجی» ۰ uM‏ عل 
توبات ۰ toss‏ : كالذى كان بمل بكرلردج ap ٠‏ بظهر أله لم 
پزمجه فط الشمور بانه پففده . والامر SEIS‏ برومثيوس عند 
أندريه جید فى محاضرته الئی الفاها عل جمهور كبير فى باریس : 
ہ ينبغى أن يكرن لكل امری» faut avoir un algle capa‏ لا . 
لقد ظل كولردج على انصال بنسره . ول یکن الرجلان متشابيين J‏ 
تفصیلات حبانہا . ولا فى تفصیلات اهترامائهها t‏ فوردزورث rt‏ 
يكن bar‏ بالكتب ؛ وکولردج كان فارثاً میا ولکب) كانا يشتركان 
فى أمر أهم من كل i KEUR‏ ألا وهر کونیا أكثر العقول الشعرية 
فى جيلههما أصالة .. وكان اثر كل منیا فى الأخر کبیرا ٠‏ برغم أنه 


۳۷ 


oly 


من الحتمل أنيكون تأثير وردزورث فى کولردج ۰ فى أثناه تلك 
الأونة الوجيزة من الارتباط الوثيق بين ۰ أعظم من تأثير كولردج فى 
وردزورث : وما كان ليمكن ذا التأثير المتبادل أن ila‏ هذه 
الدرجة , لولا تأثبر آخر كان بجمع بين الرجلين معا . وقد أثر یه 
ها الاثنين عل نحو أعمق مما US‏ پدرکانه ؛ وهو BE‏ امراة 
عظيمة . فليس هناك امرأة كان ها من التأثبر المهم فى حياة شاعرين 
فى وقث واحد - athe‏ الشعرية فيا أعتى ‏ ما كان لدوروش 
وردزورث . 

إن ast‏ اختلافات الذهن والزاج والشخصية بين الرجلين 
ينبغى الإلحاح عليه ١‏ لان Wall‏ اللقدية پنبغی أن تفرا معا . 
وبدهى أن هناك من بعض اللواحی - كما قد ینوفع المرء ‏ اختلافً 
واعيا فى الرای بیبا . لفد كنب وردزورث « تصديره » للدفاع عن 
طريقته فى کتابة الشعر ۱ وكتب كولردج « السيرة » CUM‏ عن شعر 
وردزورث أو هذا هو ما فعله Gye‏ وينبغى عل أن أنتصر عل 
tbl‏ نقطتین : إحداهما هى عفيدة كولردج المتعلقة بالوهم 
والخبال ؛ والثائية هى النقطة التى جعل مما كولردج ووردزورث 
تضیتهیا المشتركة . ألا وهی نظريتهها الجديدة فى معجم الفاظ 
الشعر . 

Usted,‏ هذه النقطة الاخيرة Syl‏ . ففى مسألة معجم ألفاظ 
الشعر هذه o‏ بصمب جداً فى بداية الامر أن نفهم السبب فى كل 
هذه الضجة . فقصائد وردزورث ل ثلا باستقبال أ.سوأ من ذلك 
الذى JW‏ به عادة أى شعر عل مثل هله الجدة . وأنا شخصيا 
استطيع أن أتذكر حقبة كانت فيها فضيئنا عن ١‏ معجم ألفاظ 
الشمر » مثارة » عندما أطلق إزرا باوند عبارته القائلة بأن « الشعر 
ينبغى أن يكتب بالجودة نفسها الى يكتب بها النثر» ؛ وعندما 
ذكرنا a‏ هر وأنا وزملاءنا . کاب فى ١‏ ذا مورنئج بوسث C‏ ( بريد 
الصباح ) عل ٠ wt‏ بلاشفة أدبيرن ) t‏ ووصفنا السيد pl‏ رو 
( بمغزى ل أنمكن قط من فهمه ) باناه عبيد شمورون » . ولکنی 
إخال آننا كنا نعتقد آننا نؤكد معايير بنسية أكثر ما كنا نفیم أوثاناً 
جديدة . إن وردزورث عندما قال إن هدله كان « أن يجاكى وأن 
بصطنع بقدر الامکان لغة البشر نفسها »لم يكن بعدو أن يقول 
بكلماث آخری ما فاله درايدن » ويخوض المعركة نفسها التى حاضها 
درایدان . وإن السيد جارود ؛ فى نوجبهه الأنظار إلى هذه الحقيقة e‏ 
ليلوح لى مسرا فى تأكيده أن درايدن لم يدرك قط « اعتبارين 
حیوین : اوفیا , أن مثل هله اللغة يجب أن تعبر عن العاطفة ؛ 
وثائبهما أا يجب أن تفيم داعبا عل الملاحظة الدقيقة e‏ . إن درايد ن 
بين الظلال اليتق بان بتأمل تصور السيد جارود للعاطفة 6 
والملاحظة . ومن ناحية set‏ فإنه ‏ کہا أوضح کولردج نفسه 
yh‏ » فى كتاب « سيرة أدبية  »‏ لم يشغل وردزورث نفسه i‏ بحال 
من الأحوال . براهاة مبادله الخاصة . إن د لغة الطبقة المتوسطة 
والدلها من المجتمع ٠"‏ ملائمة ماما a‏ بطبيعة الحال . إذا كنت 
Galya JA‏ كلام هله الطبقات + رعند ذلك لا تكون ای لغة أخرى 
ملائمة . ومثل هذا يقال إذا كنت Gala JAE‏ لغة الطبقات العلیا . 
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غير أنه فى غبر هذا من الناسبات ليست مهمة الشاعر هى أن 
يتحدث كأى طبقة فى المجتمع ۰ وإنما بطريفته الخاصة e‏ بل حل 
نحر أفضل ۰ فيا امل » من أى طبقة فعلية . برهم أنه إذا صادف 
أن كانت ای طبقة فى المجتمع تستخدم أحسن الكلمات أو العبارات 
أو نمام أى شىء . فان الشاعر بلك الح فى استخدامه . أما عن 
أسلوب الكتابة الذى كان شائعاً حين ظهرت ١‏ المواويل الغثالية » 
فقد كان هو ما پژول إليه ای أسلوب للكتابة حين بقع فى SAT‏ 
اناس لا يمكن القول حتى بأنهم متوسطون . من الحق أنه قد أسرف 
فى nad‏ جراى . ولكن جونسون وفع عل جراى بقوة أشد ما كان 
وردزورث Ul‏ بان يفعل . و ٠١‏ دون» قد صار يلوح لنا فى 
السنوات الأخيرة صاحب اسلوب Gad‏ فريد عل نحو لافت 
للنظر .ولكن هل نادى وردزرث أو كولردج د دون » ؟ كلا ,مدنا 
جاء الدور عل دون وكولى m‏ وجدنا أن وردزورث وكولردج فد 
سيقا من الانف بواسطة صامويل جونسون . لقد كانا [ فى هذا 
الصدد ] لا بفلان انتهاء إلى القرن الثامن عشر من أى شخص 
آخر, اللهم إلا أنه عل حين كان الفرن الثامن عشر بتحدث عن 
الافتقار إلى الرشاقة » كان شعراء البحيرة يتحدثون عن الافتقار إلى 
العاطفة . وان فسما كيرا من شعر وردزورث وكولردج لفيه من 
الانتفاخ والصناعية والتانن ما بود ای مستمیث فى الدفاع عن القرن 
الثامن عشر أن یمزوه إليهما . ففيم إذن كانت هذه الضجة كلها ؟ 

الوافع أنه كان هناك ما يستحق إحداث ضجة . ولسث أدرى ما 
إذا كان الاستاذ جارود قد وضع يده عل مكمن السالة ؛ غير أنه إذا 
كان قد فعل » فيلوح لى أنه يتجاهلها . Ut‏ الاستاة My Ae‏ 
فیلوح a‏ على أية حال » أنه قد أمسك بها من الناحية الصحيحة + 
قدمة خطاب مرموق كتبه وردزورث فى عام ۱۸۰۱ إلى تشارلز 
جيمز فوكس » وذلك عندما بعث إليه بنسخة من ١‏ المواديل » . 
وأنت ad‏ مفتطفاً طوبلا من ذلك الخطاب فى کتاب الأسناذ هاربر ١‏ 
رهاندا أسوق جملة منه . يفول وردزوث ۰ موجهاً نظر السیامی 
الرافى إلى فصانده : 

« حدیثا نجد أن انتشار الصناعات فى كل جزء من أجزاء 
البلاد > والضرائب الثقيلة عل البريد ٠‏ والورش ٠‏ ودور 
الصناعة , واختراع حلات الحساء » إلخ . . . ۰ مضافاً ذلك كله 
إلى عدم التناسب المتزايد بين لمن العمل وئمن ضرورات الجا + 
فد جعل أواصر الشعور العائل بين الفقراء ‏ عل قدر ما امند تأثير 
هله الاشیاه - تضعف ١‏ وف أمثلة لا حصر لها ١‏ تنقرض ناما ؛ . 
ثم یندم وردزورث إلى شرح مذهب بعرف الآن مدهب التوزيع . 
م يكن وردزورث جرد منتهز لفرصة : کی بحاضر alge‏ قرب إلى 
أن يكون سىء السمعة » وكى يمثه عل نشاط مفيد Uly e‏ كان 
شرح ۰ جادا , محنوى قصائده رفرضها ؛ إذ إنه بدون هله 
الديباجة ما كان لينتظر من السيد فوكس أن يقيم معنى للصبى 
الابله » أو لببغاء البحار . قد تقول إن هله الررح العامة لا صلة فا 
بأعظم قصائد وردزورث ٠‏ ومع ذلك فان اعتقد انك خلیق بان 
تزداد Lagh‏ لفصيدة عظيمة من نوع والتصميم والاستقلال ؛ ۰ إذا 


أنت فهمت الأغراض والعواطف الاجت‌اهية التى كانت تفع ee‏ 


فى صاحبها ؛ وما لم تلهم هله الأمرر + فستسىء قراءة نقد 
وردزورث الاد كلية . lady‏ انول إن من Osan‏ عن 
وردزورث عل أنه القائد الاصل للفقود ( وهى شارة أنكرها 
براونتج ۰ عل ما Jat (Sit‏ بهم أن يتريثوا وبتدبروا أنه عندما 
يحمل رجل السياسة والشئون الاجتاعية عل حمل الجد » نزن 
الفرق بين الثورة والرجعية فد يكون فى مثل ضبق الشعرة ١‏ وإن 
وردزورث رما لم يكن مرنداً ٠‏ وافا كان رجلا پفکر » على فدر ما 
ذكر اساسا تفكيراً مستثلا . خر أن اهتیاماث وردزورث 
الاجتهاعية هى النى تلهم جدته الخاصة s‏ من حيث الشكل ۰ فى 
الشعر » وتعضد ملاحظاته الصريحة عل معجم الفاظ الشعر , 
والحل أن هذه الاهتیامات الاجتماعية هى التى كانت ( شعوراً أو لا 
شعوريًا ) مبعث الإشكال ؛ فلم يكن الافتقار إلى الفکر ۰ قدر ما 
كانت حرارة الشعور . هی التى حدت بوردزورث ٠‏ اصلا إلى 
أن يكتب هله الکلیات : ١‏ لغة الحادثة فى الطبقات الوسعی 
والدنیا من المجتمع » . وهو لم يغيرها a‏ نسضا لبادله السياسية + 
رافا لانه قد وجه انتباهه إلى ابا . با هی مدأ أدبي عام ۰ لن نفع 
فط . وعندما کتب : « لقد كان هدن هو أن أحاكى وأن أصطلع ‏ 
بقدر الامکان - لغة البشر نفسها ۰ فإنه كان يقول ما لا بخالفه فيه 
اند سياد . 


وإذا استثنينا هذه النقطة المتعلقة بالفاظ الشعر م وئلك الخاصة 
ب و اخخنیار أحداث من الحياة العادية » . وجدنا أن وردزورث ائد 

بالغ الاستقامة فى الرأى . من الح أنه يستخدم كلمة « الحماسة » 
الى لم يكن الفرن الثامن عشر هبل إليها ؛ غير أنه فى مسألة 
المحاكاة ‏ همق أرسطية من بعض من كانوا يرمون إلى متابعة 
samt‏ عل نحو أوثق . فهو بقول عن الشاعر : 

« وال هذه الصفات اضاف ميلا إلى أن يثأثر ‏ بدرجة أكبر من 
th‏ سائر الرجال - بالاشیاه الغائبة وكأنها حاضرة » ومقدرة عل أن 
يبتعث فى نفسه عواطف هى بالتأكيد بعيدة عن أن تکون مطابقة 
لئلك النى تتنجها الاحداث الحفيقية . ومع ذلك ( بخاصة فى تلك 
الاجزاء من التعاطف العام التى تکون سارة ومبهجة ) فهى أشبه 
بالمواطف التى تنتجها الاحداث الحقيفية من ای شىء تعود صائر 
الناس عل أن يستشعروه فى أنفسهم من جراه > AS‏ أذهانهم 
وحدها ) , 

وها هی ذى نسخته الجديدة من [ نظرية ] المحاكاة ؛ وإخال أنها 
خير نسخة لدینا إلى الأن : 

« قيل لى إن أرسطو قال إن الشعر أشد أنواع الكتابة فلسفية ؛ 
lay‏ حى ؛ فإن هدفه هو احقبقة ‏ لا الفردية والمحلية » بل العامة 
والفمالة ٠‏ . 

ul‏ اجد عبارة و وهذا حق » هله باعثة جداً عل البهجة ٠‏ ومن 
احيتى » فان أفضل + عن أن پردد أقوالى s‏ كالببغاوات + She‏ 
جيل ؛ أن أهمل ثم أجد فى نباية الطاف رجلا ينتهى إلى ما انتهیت 


إليه من نتالج ۰ وبقول : ١‏ ثمة مؤلف قديم قد اكتشف هذا من 
قبل . 

وعندما جد وردزورث فى ثياب العراف والنبى ۰ الذى تتمثل 
وظيفته فى الإرشاد والسمو بالأخعلاق من ou‏ المتعة a‏ وکان هذا 
شىء اكتشفه بنفسه . فقد بدا فى الظن بان فی هذا شيئا فيما s‏ 


لبعض أنواع الشعر عل الال . وأعتضد أن وردزورث قد نقل إلى 


كولردج Cet‏ من هله الحياسة . بيد أن عقيدة وردزورث الثورية 
كانت al‏ حيو بالنسبة إليه » أكثر مما كانث بالنسبة إلى كوليردج . 
وأنت لا تستطيع أن تقول نبا ألهمث ثورته فى الشعر ‏ غير أنه لا 
يمكن الفصل بينها وبين بواعث شعره . إن أى تخیر جذرى فى 
الشكل الشعرى Jat‏ أن بكون علامة عل تغيير أعمق بكثبر فى 
المجتمع و الفرد . وان لاشك فيا لو كان الدافع عند كولردج 
قوب با فيه الكفاية GH OY‏ طريفه . لولا قدوة وردزورث 
وتشجيعه . ولا أريد أن يفهم من ذلك أن ازکد أن اخماسة الثورية 
هی خبر أب للشعر o‏ ولا أريد أن يفهم أن أبرر الثورة عل أساس 
أن من ls‏ أن تففی إلى تفجر شعرى ؛ نهدا لین بان يكون 


_.طريقة تبديدية » لا يكاد يوجد ما يبررها ٠‏ لإنتاج الشعر . كذلك 


لست أنغمس بقولى هذا فى نقد سوسيولوجى ۰ بمجب الكثير من 
البيانات ۰ ويجهل الكثير من الباقى , وکل ما أؤكده هر أن كل 
الشئون الانسانية بتداخل بعضها ل بعض » وأن كل تاربخ ٠‏ من 
ثم ؛ بتضمن fase‏ . وأنك j‏ محاولتك أن jat‏ عل نهم كامل 
لشعر حقبة من الحقب Me‏ نفسك مدلوعا إلى أن تأخيل لى احسبان 
موضوعات تلوح » للوهلة الأول » ضلبلة التأثير فى الشعر . وعل 
ذلك فان odd‏ الرضرعات صلة كبيرة بنقد الشعر . ردثل هله 
الوضوعات هو ما يمكئنا من أن نفهم هجز وردزورث هن أن يتدوق 
بوب » وكون الشعراء المبتاليزيقيين فير ذری صلة ٠ dual‏ هر 
وكولردج : فى امانها . 


Lf‏ وقد استبقينا الملاحظات السابقة فى أذهائنا a‏ فان اتحول إلى 
النظر إلى الأهمية الكبرى , فى AS‏ « سيرة أدبية o a‏ لاتفرقة بين 
التوهم والخبال التى أشرت إلبها ۰ وإلى تعريف ST‏ يرد فى 
قطعة لاحقة : رل مدا الأمر y col‏ تاملا اثتکررة إلى شك 
slays‏ أن التوهم والخيال ملکتان متمیزتان yy‏ الاختلاف - بدلا 
من أن تكونات بحسب الاعتقاد الشالع ‏ إما اسمين لما معنی 
واحد , أو عل أقصى تقدير ‏ الدرجتين الدنها والعليا من الملكة 
نفسها » . ول الفصل الثالث عشر برسم التفرقات المهمة الثالية : 


د وعل ذلك فان اعد الخيال إما لولبا أو ثاثويا . فالخيال الأولى 
عندی هر القوة الحية والعامل الأول لكل إدراك ی انسان ۰ وهو 
تکرار فى الذهن التناهی لفعل الخلق الأبدى فى عبارا : أنا أكون » 
اللا بائية . وأعد الخيال الثانری صدى للسابق ٠‏ پوجد مع الإرادة 
الواعية + ومع ذلك فإنه بتطابن مع الاول فى نوع عمله . ولا 
تلف عنه إلا من ححيث الدرجة , وی فط عمله . إنه بذيب 
وبشعب ويفكك لكى يعيد الخلق ۰ أو حيثما كانت هذه العملية 


۳۹ 


والق 


of dle‏ بناضل فى كل الاحوال ليصوّر ayy‏ . إنه اساسا 
حبوی . حنی برغم أن كل الوضوعات (من حيث هی 
موضوعات ) ابتة وميتة اساسا . 

د والتوهم ب على النقيض من ذلك ليست له معادلات 
يتلاعب مها ۰ راما هناك الثابت والمحدد . ومن المحقن آن الترهم 
ليس شيئاً سوى نمط من الذاكرة متحرر من نظام الزمان والمكان : 
عل حين أنه ps‏ بتلك الظاهرة التجربية للإرادة الى نعدّله . 
رالتى نعير عا بكلمة اختيار . وبالدرجة نفسها a‏ فإنه لابد للترهم 
من أن Gala‏ من الذاكرة العادية كل مراده جاهزة من قانون 
التداعى 4 , 

لفد قرات شيئاً من هيجل وفبخته , فضلاً عن هارئل ( الذى 
ہرز ١‏ فى ای ti‏ عند كولردج ) وأنسيته ؛ أما شلنج فان جاهل 
به LU‏ إلا من طريق غير مباشر . وانه لواحد من أولئك المؤلفين 
الکثبرین الذين كلها طال ثركك لهم دون قراءة ٠‏ فلّت رفبتك فى 
patel J‏ . ومن هنا فان أخفق نماما فى تذوق هذه القطعة . إن ذهنی 
أثفل واشد عيئية من أن يتابع ای سبحة من الاستدلال المستغلق . 
وإذا كان الفرق بين الخال والتوهم . كما قلت ؛ لا يزيد من الناحية 
الفعلية عن أن يكون فرفاً بين الشعر الحبد والشعر الردىء ۰ فهل 
تكون قد زدنا عن أن فما بدورة حول تحزن روبن هود ؟ ففقط إذا 
كان يمكن للنوهم أن يكون مکونا للشعر الجيد » وإذا اسنطعت أن 
ond‏ وجود شعر جيد » ازداد جودة , من جراء وجرده ؛ وفقط إذا 
كانت التفرقة تجلو تفضيلنا الفورى لشاعر عل آخر : يمكن أن 
تكون هذه التفرقة ذات فائدة لذهن عمل , کذهنی . إن التوهم فد 
لا یکون ‏ سوى مط من الذاكرة متحرر من نظام الزمان والکان t ٠‏ 
غير أله لا يلوح من الحكمة أن نتحدث عن الذاكرة من حيث 
علافتها بالتوهم , ونغفلها تماما فى حديثنا عن الخيال . وكا تعلمنا 
من كناب الدکتور لويس ٠‏ الطريق إلى زانادر ؛ ( إذا لم نكن نعرف 
ذلك من قبل ) فان الذاكرة تلعب دوراً أكبر TES‏ من ذلك الذی 
يمكن أن ينبته ذلك الکتاب . إن الأستاذ لويس لم يكن يعالج إلا 
الذكريات الأدبية ؛ وإا لتمثل النوع الوحيد من الذكريات الذی 
يمكن تتبعه وتعرفه على نحو كامل ١‏ غير أنه كم هناك من أشياء فى 
الذاكرة ندخل فى الخلق , غير قراءائئا وحدها ! لقد كشف السيد 
لويس فبها أظن عن أهمية الاختبار الغریزی Wy‏ شعورى ؛ كا 
كشف عن أهمية الاختيار المتعمد . إن ذوق كولردج ۰ فى مرحلة من 
حیائه ۰ ند gail‏ به » فى بدابة الأمر. إلى أن يقرأ . بشراهة s‏ 
Bil‏ معيناً مسن الکتب a‏ ثم إلى أن يختار ویفتزن أنواعاً معيئة من 
الصور من OSS ala‏ . وأنا خلين بان أقول إن ذهن ای شاعر 
جدير Ob‏ بفنط » بطريقته الفاصة » لكى يخثار آليا فى فراءاته ( من 
الصحف المصورة والروابات الرخيصة بالتاكيد . كا من فراءاته 
للكتب الجدية . وأفل الاشياء احثمالاً أن يخئار من الاعمال ذات 
الطبيعة التجريدية ( برهم أله ge‏ هذه الأخيرة هى بمثابة غذاه 
aad‏ الأذهان الشعرية ) الادة — صورة أو عبارة أو كلمة  gil‏ قد 
تنفعه فيا بعد . وهدا الاختیار e‏ نیا جنمل ۰ SA‏ عبر جموع 


Ye 
۱ 


حيانه الحساسة ؛ فقد نكون هناك خيرة طفل فى العاشرة » صبی 
صغير يحدق فى ماء البحر. فى بركة بين الصخور. ريكتشف 
شقائق البحر لأول مرة . إن الخيرة البسيطة ( وهی ليست بالبساطة 
التى تبدو عليها . وذلك عند الطفل غير العادى ) قد تكمن فى ذهنه 
لعشرين سنة ٠١‏ ثم نماود الظهور متحورة . فى سباق شعرى ما . 
حمل بأعظم ضغط J‏ . إن فى الخيال قدرأ كبيراً من الذاكرة » 
إلى الحد الذى ad‏ معه انك إذا اردت أن تفرق بين الخيال 
والتوهم . عل طريقة کولردج e‏ فينبغى عليك أن sad‏ الفرق بين 
الذاكرة فى الخيال والذاكرة فى التوهم » ولبس يكفى أن تقول إن 
أحدهما « بذيب ويشعب ويفكك ؛ الذکریاث لكى يميد الخلق . 
عبل حين أن الاخر بعالج « الثابت والحدد » . ذلك بان هذه 
التفرفة لا تمطيك . فى حد ذاتها . خيالا ونوهماً منميزين » بل جرد 
درجات من النجاح النخيل , قد بلوح من ملحوظة السيد 
ریتشاردز(*) أنه يكاد يكون فى مثل حبرن إزاء القطعة التى أوردتها . 
أو عل الاقل ‏ إزاء جزء منبا . ذلك بان عليك أن تسى كل 
شیء عن التوهم عند كولردج لكى نتعلم مله أى شىء عن الخيال- 
كما هو الشان مع أديسون . غير أن ثمة الكثير الذى بمکن تعلمه من 
كولردج . وأنا أورد قطعة أخرى بالشكل الذى اختصرها به مسر 
ریتشاردز : 

« وتلك القوة التركيبية السحرية gl‏ خصصنا لها هی 
وحدها - اسم الخيال . . تكشف عن نفسها فى موازنة أوفى اللوفین 
بين الصفات المتضادة أو المتنافرة . . . والاحساس بالحدة والطزاجة 
إزاء الوضوعات daa)‏ والمألوفة . حالة من الانفعال AST‏ من 
المألرف ٠١‏ مع نظام Ast‏ من المألوف . حكم بقظ دائماً . أو امتلاك 
للنفس ابت ٠‏ مع dale‏ رشمور عميق أو حاسی» . ۾ اس 
بالبهجة الموسيفية . . . مع ا لمفدرة عل رد الكثرة إلى وحدة التأثير ٠‏ 
وتعدبل سلسلة من الافکار بفكرة أو شعور واحد غلاب . 


Ll‏ عن قيمة مثل هذه الاوصاف . من وجهة نظر النقد التفسى 
الیرم » فهر ما يمكن أن نعرفه عل افضل ثحر من كتاب السيد 
ريتشاردز الذى سفتها منه . إن ما يعنينى U‏ هو مسألة أنل عمفاً e‏ 
ألا وهی مكانة وردزورث وكولردج فى العملية الثاريخية للنقد , 
وستکونون فد لاحظتم . فى القطعة الق آوردنبا لنوی 6 ثراء وعمقا 
Gass‏ بالتعقد dag‏ با كثيراً من مدى درايدن , ولو أنه كان 
كذلك . ولست عل يفي من أن كولردج قد تعلم من الفلاسفة 
الألمان . أو من هارتل قبل ذلك . بالقدر الذى يظن أنه تعلمه 
مهم ؛ فان أفضل ما فى نقده يلوح WAG‏ من رهافة upa‏ 
وحذفها . إذ كان بتأمل خبرنه الفاصة بكتابة الشعر . ومن بين 
هذين الشاعرين ٠‏ برصفهیا نافدین s‏ كان وردزورث هر الافضل 
معرفة با هو مقبل عليه ؛ فبصبرنه النقدية فى هذا و التصدير » 
الواحد و ١‏ الملحق » تکنی OY‏ تضعه فى أرفع مكان . ولست 
أعزو إليه هله المكانة لانه كان Gine‏ بإحياء الزراهة ۰ والعلاقة بين 
geyi‏ والاستهلاك 0 برهم أن لمثل هذه الا هتیامات دلالتها ۰ del‏ 
شعره وق تصدیره إحياء روحها عمیفاً ٠‏ وإهاما أقرب ال أن یکون 


فد انتقل إلى بسى ونیومان ؛ إلى رسكن وأصحاب المذهب الانسان 
المظیاء . منه إلى الشعراء الفرضین فى الجيل التالى لجيله . من 
الحتمل أن يكون کولردج بسلطته الراجعة إلى قراءته الواسعة . قد 
فام بأكثر مما فام به وردزورث » فى سبيل توجيه الاهتمام إلى عمق 
المشكلات الفلسفية التى فد تؤدى بنا دراسة الشعر إليها . ولا cee‏ 
هذان الرجلان معا إلى ثالث هثل عقل عصر من التغير الواعى ؛ 
فليسث المسألة مقصورة عل أب US‏ مهنمین بمجمرعة متنوعة من 
الموضوعات التأملية » ومسائل عملية مهمة لعصرهما . Ly‏ المسألة 
هی أن اهتهامائهها كانت متداخلة . وفد ظهرت أول علامة ضعيفة 
مثل هذا النعقد عندما اشتق أديسون نظریته عن الخيال فى الفنون 
من نظريات لوك . وعند وردزورث وكولردج لا نجد مجرد مجموعة 
متنوعة من الاهتيامات ‏ أو حتی_الاهتيامات الحارة » بل نجد 
عاطفة واححدة يعبر عنبا من خيلال هذه الاهتهامات كلها : لقد كان 
الشعر ۰ عندهما. تعبيرأ عن tt‏ من اهتامات موحدة . 
حاولث أن اعرض نفد درايدن وجونسون . فى هله المراجعة 
البالعة الایجاز . من ححيث ملاءمته لمراحلههما التاريخية . وهی ide‏ 
سادث فيها ‏ من حيث فرص التصميم الأدى ۰ حالة من 
السكون . وحارلت أن أعرض نقد وردزورث وكولردج برصفه نقد 
عصر من التغير . وحتى إذا صح أن التغبر بشن طريفه دائماً ٠‏ تحت 
الارض . فى حقب الیبات ۰ رأن ازمنة التغبر نحنوى فى ثناياها عل 
عناصر الحدود التى من شأنها أن توقفها . نجد أن بعض ضروب 
التبيث أعمق أساساً من غيرها . فمع ماثير ارنولد » نجىء ال 
حفبة من الثبات_الظاهری ؛ كانت ضحلة وسابقة لأوانها . 


2 ملحوظة على Jail‏ الرابع 


عن نقویم السيد هربرت ريد لشعر وردزورث 


ثمة نظرة إلى الشعر الإنجليزى o‏ تقادم عليها المهد بعض 
الشىء ۰ ثرى أن الخط الرئيسى للشعر الإنجليزى من ملتون إلى 
وردزورث » أو ربا حتى قبل ملثون . بمثابة فاصل عاثر الحظ s‏ 
نجد فيه أن ربة الفن الانجليزية , إن لم تكن ذاهلة عن عقلها ؛ 
فهى عل الائل غير متهالكة طلکانبا . ويؤسفنى أن اجد السيد 
هربرت ريد يعيد تفرير هله النظرة ويؤكدها , تلك النظرة الق 
كانث ‏ إلى حد كبير » من اليف وردزورث . إن السيد هربرت 
ربد , مثل السيد ریتشاردز , راحد من معاصری القلائل ۰ الذين 
لا أشعر قط بالسعادة حين اختلف معهم . غير أل عندما اجده 
يكتب ما يل » فى مقالته الصغيرة الجديرة بالإعجاب a‏ الشكل فى 
الشعر الحديث : . لا يسعنى إلا أن أتساءل ؛ «الام نحن 
ذاهيون ؟ » . 

, الإنجليزى ... يبدأ بوسر‎ AA إن الموروث الرئيسى‎ ١ 
ويبلغ فروته النبائية عند شكسبير , ويعارضه أغلب الشعر الفرنسى‎ 


قبل بودلير .وما پدعی بالرحلة الكلاسسية فى الشعر الانجليزي ٠‏ , 


aly 


وهی تبلغ آوجها عند الکسندر بوب » وأمير الشعراه الراحل . وقد 
أعاد إقراره فى إنجلترا وردزورث وکولردج ۰ وطوره إلى حد ما 
براوننج وجبرارد مائل هوبكنز . وفى عصرنا شعراه من نوع ویلغرد 
wl‏ وزرا باوند وت .س. الهوت » . 

وانا أوافق عل هذا إلى حد ما ؛ بمعنى أن اجرژ عل القول بان 
تقويمى للشعراه الباکرین . شاعراً شاعراً » خليق أن يقارب تفريم , 
السيد ريد » وأن إعجاى بأمير الشعراء الراحل fata‏ ضالة 
إعجابه به » وان كنث أشك فى وجود تعمد طفيف لزجه به فى هذا 
السیاق . ولكنى الاحظ + St‏ أن السيد ريد يؤثر وردزورث 
بالذكر ويستبعد ملتون . غير أنه عندما بضطلع شاعر بمهمة فى مثل 
ضخامة الهمة الق اضطلع بها ملثون ؛ لهل من المفيد أن نوحی 
بأئه لم يكن يعدو أن يمثل طريقاً مسدودا ؟ وهل بليك شاهر آهون 
bls‏ من أن بحسب حسابه ؟ 

Ul‏ عن الشعر الفرنمی » فان السيد هربرت ريد ينقد الوقف 
بتحفظه ( المائل فى كلمة « أغلب )۰ بحيث أظن أن راسين t‏ 
أستاذ بودلير » يطلق صبحة صعيفة (هنا) . أوليس من التعسف 
أن نؤكد أن د المرحلة الكلاسيّة » فى الشعر ال نجلیزی ( إذا كان 
لنا أن نستخدم هذا الاصطلاح أساسا ) تبلغ ذروتها فى بوب ؟ من 
الحقق أن جونسون ينتمى إليها ۰ وكذلك ‏ مع لمسة من العاطفية 
المغرقة بل التهافت - جرای وكولاز . وأين ترائا نضع لاندور 6 إن 
لم يكن فى الموروث الكلامئ ؟ رأبادر إلى أن أضيف ملحوظة 
السيد ربد التالية : إن التفرقة ليست مره تفرقة بين ما هر 
« کلامی » ply‏ « رومانسي » ؛ فهله التفرقة تومىء إلى انجاه 
آخر » . واظن أن أفهم هذا التحفظ . وإذا كنث أفهمه . فان 
أوافق عليه . ومع ذلك يلوح أن السبد رید كان بستخدم مصطلح 
د کلامی » بمعنيين . إن تقسییات السيد رید تبلغ من الوضوح 
مدی لا بدع ای ذهن مرتاحا . فهر بعد العملية الشعرية لعفل 
كعفل درايدن وعقل كعقل وردزورث متبايئة ٠ GUE‏ ويقول صراحة 
عن فن درايدن « إن مثل هذا الفن ليس شعراً » . والآن فان لا 
أستطيع أن أرى مبررا OY‏ يكون عفل درايدن وورهزورث أشد 
اختلافاً فى طريقة عملهها عن عفل أى شاعرين آخرین . ولست 
أعتقد أن عقل ای شاعرين يعملان بالطريقة نفسها . وذلك عل 
قدر ما نعلم عن الوضرع ما یکفی SI‏ بجعل كلمة « يعمل » تعنى 
أى شىء عل الاطلاق . بل ان لا أعتقد أن عقل الشاعر الراحد 
يعمل بالطريقة. نفسها فى قصيدتين غتلفین رلک متساويئان فى 
الجودة . غير أنه ينبغى أن يكرن هناك شىء مشترك بين العملية 
الشعرية لاذهان جميع الشعراء . ويورد السيد ريد . تأییدا حجته ؛ 
قطعة من تصدير قصيدة سنة العجالب Annus Mirabilis‏ ل 
أرردها : 

of»‏ إنشاء كل القصائد UY‏ هو a‏ أو ينبغى أن يكون . مسالة 
فطئة . والفطنة فى الشاعر . أو كتابة الفطئة (إذا أذنتم لى 
باستخدام هله التفرقة الدرسية ) 6 ليست سوى ملكة الخيال فى 
الكاتب التى نجد اما » كمثل كلب مولد خفیف المركة ٠‏ نجری 


4 


وثائق 


وتطوف بحقل الذاكرة 6 إلىأن تثب عل الفريسة التى خرجت 
لمطاردتها » أو هی - دون مجاز- pl‏ تنقب فى كل أنحاء الذاكرة 
بحا عن أنواع هذه الاشیاء أو تمثلائها انى ترسم لنفسها تطويرها . 
إن كتابة الفطنة هى ما أحسن تعریفه a‏ وهی الثمرة الوفقة للفكر + 
أو تاج الخيال e‏ . 


لقد كنت خليثاً أن أعد هذا جره وصف مرفق ‏ باللغة الق 
كانت مستخدمة فى عصر درامدن » وعل مستوی من الامتبصار 
أقل Lins‏ من استبصار کولردج أو وردزورث » فى مير حالاتہما س 
ty‏ العملية نفسه النى كان هذان الأخيران بحاولان أن بصفاها بلغة 
أفرب ال لغتنا ولکن السید ريد بفول : كلا ؛ لأن ما پتحدث 
عنه درایدن اما هو شىء ختلف ؛ إنه فطنة مكتوبة ولیس شمراً . 
ویلوح لى أن السید رید قد وفع فى الغلطة التى ذكرتها فى النص ٠‏ 
الا وهى الظن بان درايدن لا يعدو أن يتحدث عن نوعه الخاص من 
الانشاء الشمری , aly‏ كان عاجزاً اما عن تلوق نشوسر 
وشكسبير. ومع ذلك فان كل ما استطیع أن اهتمد عليه آنا 
شخصيا فى نباية الطاف , إنما هو نوع المتعة الى أستمدها من شعر 
درايدن . 

ویکن أن بصاغ هذا الاختلاف عل JKA‏ استعارة . وبلوح أن 
السيد ريد يكلف نفسه مهمة طرد الشياطين . وان كان ذلك عل 
نحو أقل عنفا مما بفعله السيد باوند » الذى لا بنرك شيا سوى غرفة 
أحسن كنسها. ولكها غير مزينة . إن ما أراه فى تاريخ الشعر 
الإنجليزى لبس (SLE‏ شيطاتا بقدر ما هر انفصال فى الشخصية . 
فإذا فلنا إن إحدى هذه الشخصيات الحزئية النى فد تنمو فى ذهن 
فوس هى نلك التى كشفت عن نفسها النقاب فى الحقبة ما بين 
درايدن وجونسون , كان علینا أن نعيد إدماج هذه اطفاصة ٠‏ وإلا 
كنا معرضين لان لا نحصل عل غير مناربات متتابعة من 
الشخصية . ومن المحفق أن الشاعر العظيم هو. ضمن أشياء 
أخرى . شخص لا يعيد فحسب موروثاً كان معلقاً ؛ راما هو 
شخص بعید فى شعره الجمع بين أكبر عدد مکن من جدائل 
الوروث . ولسث بمستطيع أن تفصل الشعر عن كل شىء آخر فى 
تاربخ شعب من الشعوب . وإنه لمن التزيد أن تقول إن العفل 
الإنجليزى فد شوش منذ عصر شكسبير , وإنه فى الحقبة الأخيرة 
فحسب نفذت بعض أشعة . عل فترات متفطعة ‏ إلى ظلمته . فلو 
أن الداء كان مزمناً إلى هذا الحد . لكان قد فاث مرحلة العلاج . 


چچ شل وکینس 


۷ فبراير ۱۹۳۳ 


قد يبدو أن الثورة التی احدئها وردزررث كانت بعيدة المدى . 
ولا ريب أنه لم يكن اول شاعر بقدم ننسه عل أنه الرسول الملهم ۰ 
کا أن هذه ليسث بالتأكيد حالته ؛ فلعل بليك قد ادعی ‏ وله 
بعض الحق ‏ أنه سير ألغاز النعيم والجحيم e‏ ولكن لا يبدو أن ای 


yyy 


دعوی من دفاری بليك تتحدر إلى « الشعراء ؛ عموماً . لفد كان 
بليك - ببساطة - بری رژی ویستخدم شعره فى عرضها . وم يكن 
سکوت وبيرون فى أعماله الأكثر رواجا , الا مسليين اجتماعيين . إن 
وردزورث هو حقاً أول رجل فى غمرة الشئون المضطربة فى عصره 
بضیف إلى سلطة الشاعر سلطة جديدة هی الاندماج فى الشئون 
الاجتهاعية . ونقدیم لون جديد من العاطفة الدينية يبدو أن تفسيرها 
امتياز ونف عل الشاعر وجل . duy‏ أصدر مائیو أرنولد منتطباته 
من شعر وردزورث » أضحى من الشائع أن بلاحط أن عظمة 
وردزورث الحقيقية بوصفه Tole‏ لا شان لما بارائه أو بنظرياته j‏ 
المعجم اللفظی أو بفلسفته إزاء الطبيعة » وآن عظمته اما نوجد فى 
القصائد التى لا غاية له من ورائها . ولست Why‏ من أن هذا 
الانحصار النفدی لن مجاوز حده ‘ أو أننا نستطيع الحكم عل شعر 
إنسان والاستمناغ به فى الوفت الذی نسقط فيه من حسابنا الاشیاه 
git‏ كان gay‏ بها عنابة عميقة » والتى وجه شمره إلى نفسبرها . أف 
لانساءل : لو أثنا استبعدئا اهنامات وردزورث ومعتقدائه فكم 
ييقى اذن ؟ ألبس من الضروری لکی نقدر عظمة وردزورث 
الحقيفية أن نحفظ بيده الاهتهامات والعتفدات ونبقیها J‏ أذهائنا 
بدلا من استبعادها همداً Palate!‏ للإستمناع بشعره ؟ تأمل - عل 
سبيل الثال - شاهراً من أجمل شعراء ابمزه الأول من الفرن التاسع 
عشر : لاندرر . انه فى الشعر واللش استاه لا مال للشك فى 
استاذیته . وهو مؤلف قصيدة طوبلة واحدة على الافل تستحق أن 
تُفرا أكثر ما تفرا الأن a‏ ولكن سمعته لم تبلغ أبدا الحد الذى تقارن 
معه بسمعة وردزورث أو أى من الشامرين الاصخر سنا . واللذين 
بئعين علينا أن (dyes‏ الأن . ليس السبب فى إحلالنا وردزورث 
المكان الذى dat‏ هر تلك الحفئة من القصائد . أو ذلك العدد من 
الابیات المنفصلة الق تعبر عن عاطفة أعمق مما كان لاندور يستطيع 
التعبير عنه , وإنما ثمة شىء كامل فى ju‏ عظمة وردزورث ؛ شىء 
ذو دلالة فى مکانه من فالب التاریخ t‏ وهو شىه بستحق أن نذکره i‏ 
علینا إذا اردنا أن نقدر لانفسنا عظمة شاعر من الشعراء أن تدخل 
فى حسابنا تاريخ عظمته . إن وردزورث جزه اساسی من التاریخ . 
Uf‏ لاندور فلا يعدو أن يكون محصولا الوا رائعاً . 


لقد كانت لشل آراه فى الشمر » وکان يستخدم الشعر فى عرض 
هذه الآراء . رمجیء شل یصدمنا , سل البداية , ذلك العدد 
نستطيع أن نعرف ما الذى لا بجوز أن نتوفعه من الشعر الذى يفول 
لا , فى كلمة عن مذهب ١ Goth!‏ إن الأورائج آونان يشبه 
الإنسان LU‏ من حيث ترتيب الاسنان وعددها على السواء ٠‏ . من 
الق أن ملاحظائه الق ذل بها قصيدته « الملكة ماب » لا تعير إلا 
هن آراء تلمیذ ذكى ومنحمس ۰ ولک تلمید يعرف كيف يكتب , 
رل كل اعباله - الى لا تعد قليلة بالنسبة إلى نصر حبائه - لا 
بدعنا ‏ فیا أظن ‏ ننسى أنه كان يحمل أفكاره على حمل اجحد . إن 
افکار شل تلوح List Uih J‏ مراهقة ‏ وقد اصطلحت جيم 
الاسباب عل أن تجملها كذلك . وبلوح ل أيضا أن الحراسة لشل 


U‏ هى من شان الراهفین + فشل » عند اغلبنا a‏ يشل مرحلة الحدة 
الى تسبن النضج ؛ ولکن کم من الناس بستطیمون أن ogla‏ 
lig,‏ لهم طوال العمر ؟ إل اعترف بان لا ألتح دبوان شعره قط 
حين ارید أن أقرأ شعرا » راما أفتح فقط عندما أود الرجوع ال 
شىء ما . وأنا أجد افکاره منفرة , وصعوبة الفصل بين شل 
وأفكاره وسعتقداته atl‏ منبا فى حالة وردزورث . والاهتهام السيرى 
الدى أثاره شل دالما Jag‏ من العسير علينا أن نقرأ الشعر دون 
تذكر للرجل : وقد کان الرجل خالا من روح الفكاهة + 
Wins‏ ۽ مركز الاهنيام عل النفس » بکاد بكون ۰ فى بعض 
الأحيان . Tady‏ , وإذا استثنينا لمعة عارضة من الإدراك الحائق 
تتبدی عندما يتحدث عن الأخرین رلا يكون معنا بشئونه الخاصة 
أو بالكتابة الجميلة » فسنجد أن رسائله بليدة عل نحو لا يطاق . 
وهر يضاد » عل نحو مدهش ۰ كينس الجذاب . ومن احية اخری 
فأنا افر بان وردزورث لم يكن بالشخصية الجذابة هو كذلك » ولكني 
لا استمتم فقط بشعره کا لا استمتع بشعر شل . Ly‏ أستمتع به 
الان ast‏ ما كنث أفعل حين فرائه لاول مرة . وكل ما أستطيعه هو 
أن أتلمس الاسباب de)‏ من حبزانى بقدر ما أستطيع ) الى تجعل 
إساءة شل لاستخدام الشعر تصدمتى أكثر من إساءة وردزورث 
استخدافه , 

يلرح أن شل كان بلك » بدرجة عالية » تلك الملكة غير 
المعهردة ؛ ملكة الإدراك العاطفى الحار للأفكار الجردة . أما کونه 
كان احبانا عل غير بقين من مشاهره الخاصة ‏ کا قد تُغرى بان 
نمتفد a‏ حين تحبرنا فلسفة فصیدنه ١‏ ابيسكيديون -٠‏ أولم يكن ۰ 
نسالة ختلفة ماما . رلست WW pot‏ أن ذهن شل كان 
ميتافيزيفيا أو فلسفيا . وإنما كان ذهئه ‏ من بعض النواحى ‏ بالغ 
التشويش : لفد كان قادرا عل أن يكون فى OF‏ واحد ‏ وباحماسة 
نفسها. من عفلانبى الفرن الثامن عشر . وأفلاطونيا غائم 
الرؤية . غير أنه كان بوسع الجردات أن تثير فيه وجداناً فوب ۱ وقد 
ظلت افکاره ثابتة ٠‏ برهم أن ملكته الشعربة نضجت . ولنا أن 
نحدس ما إذا كان ذهنه خليقاً بان ينضج هو كذلك ؛ إذ من الحفق 
أنه فى آخر قصائدء ‏ واعظمها فى رای وإن تكن ظلت ناقصة ؛ 
نصيدة « انتصار الحياة  :‏ ثمة دلائل لا على كتابة أفضل ما نجده 
فى ای قصيدة طويلة سابقة له فحسب » Uly‏ عل مزيد من الحكمة 
أيضا . 


« وعند ذلك اكتشفت أن ما le‏ جلراً عجوزاً . GU‏ 
عل نحو شاله غربب ۰ من جاب التل 

كان , على التحقین , احد أولتك ( هكذا (Sic‏ الطائم 
الملل 

وان العشب الذى خلته يتدلى راسعاً 

أبيض . لم يكن سوى شمره الحیل الذی فقد لونه 
وأن الفجوتين اللتين حارل bo‏ إخفاءهما 

كانتا . أو كانتا فیا مضى ۰ عينين ۱۰.۰۰ 


فنحن نجد هنا دقة فى الصور وقصداً جديدين عل شل . غير 
جودرين ۰ حنى عندما كان يتبين ٠‏ بوصفه إنساناً . شعوذته . 
ولابد أن لفل السيدة شل كان شديد الوطأة أيضاً . وحين نتداول 
عمله عل ما هو عليه » ودون liga‏ عفيمة عن المستقبل a‏ فقد 
يكون لنا أن نتساءل : أمن الممكن أن بمل « الأفكار ؛ الوجودا فى 
نصاند شل ٠‏ لكى نتمكن من الاستمتام بشعره ؟ 

إن السید أ.. ريتشاردز يستحق أل ننسب لبه شرف الريادة فى 
مشكلة الاعتفاد عند الاستمتاع بالشعر . ولابد لى من أن أترك ای 
تتبع منبجى هله المشكلة له ولن هم مؤهلون لتتبعها فى أثره . غير 
أن شل يثير السالة عل نحو تلف عن ذلك الذى لاحت لى عليه 
فى كلمة عن هلا الوضوع ذيلت با مقالة لى عن jila‏ . لقد 
كنت » فى تلك الكلمة » معنيا بقارئين مفترضین : أحدهما يتقبل 
فلسفة الشاعر , والآخر يرفضها . وعل قدر ما يكرن الشاعران 
موضرع النقاش من طراز داتق ولوكرينيوس e‏ بلوح لى أن هذا 
پنطی المسألة . ان لست بوذيا » ولكن بعض الکتب البوذية 
المقدسة الباكرة تؤثر ف عل نحو ما تفعل أجزاء من العهد الفدیم . 
ومازال بمستطاعى أن أستمنع ب د عمر ٤‏ فيتزجرالد ۽ برهم أن لا 
gus!‏ فلسفته » الاقرب إلى الرفاهية والضحالة , فى الحياة . غير 
آن أثفر نفورا Bie‏ من بعض آراء JS‏ ؛ وهذا يعر استمتاعى 
بالقصائد الى ترد فیها هذه الآراء . وثمة آراء أخرى له تلوح لى 
مفرطة فى صبيائيتها إلى الحد اللی لا استطیع معه أن أستمتع 
بالقصائد النى ترد فيها . ولست اجد أن من الممكن أن اتخطی هله 
القطع a‏ وأفر عينا بالشعر الذى لا يرز فيه لفرير طالبا الموافقة + 
والذى يزيد الشکلة عفد هو أنه فى شعرٍ ‏ فى Ju‏ طلاقة شعر 
شل , بوجد در كبر ما لا بعدو أن يكرن سجعا lgay‏ , حل ما پل 
عل سبيل الال : 


دعل التفخ J‏ صورة العرکة 

فررت إلى ها مسرعا s‏ سرماً s‏ برعا . 
بين الظلمة الملقاة من عل . 

» عن تراب العقائد البالية‎ lay 

وعن لواء الطافية المزق ۰ 

وحوالى كانث تتجمع ٠‏ محمولة إلى أمام » 
giy‏ عدة صيحات = 

الحرية | الأمل ! الوت ! pal‏ ! » 


قلا كان ولتر سكوت بندن إلى ثل هذا الستوی a‏ وان كان 
بيرون AT‏ منه ندنیا إليه . غير أنه فى ثل هذه السطور Gate‏ رفير 
القابلة للتنغيم slay s‏ استیاء الره من الافكار , والانکار الق 
God‏ شل كاملة » وا يتمثلها قط e‏ والمتجلية فى مله ANSI‏ 
المتداولة : العقائد البالية e‏ والطفاة . والکهنة . الى كان شل 
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يستخدمها , بتكرار كثبر . وان الاجزاه الردبثة من القصيدة لقادرة 
عل أن نلطخ الكل . بحیث إنه عندما يرتفع شل إلى الذری » عند 
نهاية القصيدة : 


إن معاناة الويلات التى يظنبا الأمل بلا نباية , 
وغفران الأخطاء الاقتم سواداً من الموت أو الليل ء 
وتحدى القوة gil‏ تلوح كلية القدرة , 

واطب والتحمل والأمل إلى أن يلق الأمل 

من بين حطامه الشىء الذى Maly‏ ... » 


وهی أبيات لا غنح محتواها اعتقاداً أو إنكارا ‏ لا نتمكن من 
٠‏ الاستمتاع بها استمتاعا كاملا . والمرء لا بتوفع من القصيدة أن نظل 
محتفظة بنغمتها من البداية إلى النبابة ؛ فان فى بعض القصائد 
الطريلة gil‏ نعد من AST‏ فصائد نوعها نجاحا علاقة بين القطع 
الاشد نوثرأ والقطع الاشد Md‏ هي فى حد ذائها جزه من chat‏ 
الجمال . غير أن الأبيات الميدة بين أبيات رديثة لا يمكن فط أن 
تمنحنا AST‏ من منعة يشوبها الامف . رعندما اقرا قصيدة 
« ابسکیدیون ۰۰ أرتبك اما إزاه أبيات من هذا النوع : 


د وی هذا الصدد يختلف الحب الصادق عن الذهب والطين . 
إن تقسيمه لا يعنى إنقاصاً له ... 

ول أكن فط من تلك الشيعة الكبيرة 

النى بفول مذهبها إنه ينبغى على كل امرىء أن بتار 
من بين ابلمع حبيبة أو صديفاً 


ثم پرسل بکل الباقين . برغم جمالهم وحکمتهم , 


إلى النسيان البارد ...) , 


بحیث نی عندما أقع . بعد ذلك بابیات قليلة ٠‏ عل صورة 
جميلة من هذا النوع : 
«رؤيا كإبريل المتجسد. E‏ 
بالابتسامات والدموع ٠‏ ونجمد افیکل العظمى 
ل مقيرته الصيفية » . 


يصيبنى من الصدمة > عند العثور علیها فى مثل هذه الصحبة 
المهملة ؛ قدر ما یصیبنی من المتعة لعثرری عليها اساسا . ولابد لنا 
من أن نقر بان أفتن قصائد شل الطريلة ٠‏ فضلاً عن بعض من 
أردأها , هى تلك التى حمل فيها أفكاره عل تحمل Oa abl‏ , 
وقد كانت هذه الأفكار هى التى نفخت فى ١‏ الفحمة الآخذة فى 
الانطفاء ؛ ۱ الحياة . ولسنا نستطیع - باکثر ما نستطبع فى حالة 
وردزورث — أن نتجاهلها دون أن نحصل عل شیء ليس أكثر شبهاً 
بشعر شل من شبه دمية شممية بشل نفسه . 


قال شل انه يكره الشعر التعليمى ؟ ولکن شعره الخاص تعليمى 
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أساساً » وان لم يكن ( توخیا للعدل) تعلیماً بالعنی نفسه الذى 
كان بستخدم به تلك الکلمة . إن رای شل الذی جهر به فى الشعر 
لبس تلف عن رأى وردزورث . واللغة الى بلبس بها هذا الرای 


فى مقالة ١‏ دفاع عن الشعر؛ إنما هى لغة بالغة التفاصح . وإذا 


استكنينا تلك الصورة امجليلة التى يوردها جويس فى موضع ما من 
روابته « پولیسیز » « إن الذهن عند الخلق آشبه بفحمة آحلة فى 
الانطفاء ٠‏ يوفظها ناثر ما غير مرئى = کریح غير دالمة yh!‏ س 
إلى لمعة عارضة 4 ۰ فان مقالته تلرح لى قطعة من الكتابة ادن من 
مقدمة وردزورث العظيمة . إنه يقول أشياء أخرى فائلة أيضاً , 
ولكن الفطعة التالية أشد دلالة عل الطريقة gil‏ يربط بها الشعر 
بالنشاط الاجتهاعى للعصر ؛ 

« الشعر هو أضمن بشير ورفيق وتابع A‏ شعب عظيم 
لإحداث نغير مفيد فى الرأى أو للؤسسات . ففى مثل هذه 
الحقب » يكون ثمة نراكم للقدرة عل التوصيل وتلقى مفهومات 
حادة ومفعمة بالعاطفة . تتعلق بالانسان والطبيعة . والاشخاص 
الذين تکمن فیهم هذه الملكة قد یکونون فى كثير من الاحبان - 
رذلك هل قدر ما بخص الامر عدة اجزاه من طبيعئهم ‏ ذوی صلة 
قليلة الحظ من الوضوح بتلك الروح من الب الى هم رسلها . غير 
أنه go‏ عندما ينكرون ویجحدرن orh‏ یکونون جرین عل أن 
مدموا تلك القوة الى نسکن عرش أرواحهم ؛ , 

ولست آدری ما إذا كان شل » وهر يتقدم ببذه التحفظات عن 
« الاشخاص الدين تکمن فيهم هذه لللكة » بفكر فى عيوب بيرون 
ار فى عيوب وردزورث ؛ إذ ليس من الحتمل أنه كان يفكر فى 
عيوبه هو . غير أن هذا تفربر اما أن يكون صادفا ار زائفا . فإذا 
كان يريد أن بفول إن الشعر العظيم يمنح دائما إلى أن پراکب 
١‏ تغيرا ( شعي ) فى الرای أو امسات ؛ o‏ فنحن نعلم أن هذا 
ليس Gm‏ . وكون ملكة ١‏ توصيل Ally‏ تصورات iste‏ ومفعمة 
بالعاطفة plat‏ بالإنسان والطبيعة » تزاید فى مثل هذه الحقب إلا 
هو أمر مشكوك فيه ؛ OY‏ الره خلیق بان بجد الئاس ( فى هذه 
الحالة ) مشغولين بأمور أخرى . ولا بلوح أن شل , فى هذه 
القطعة . يضمر أن الشعر فى حد ald‏ يساعد عل Gad‏ هذه 
التغيرات ٠‏ ويزيد من فونها . ولا هو بالذی بؤكد أن الشعر نتاج 
انری مالرف للنغيرات الى من هذا sg‏ ولكنه يؤكد وجود 
علاقة ما بين الامرین . وعل هذا يؤكد رجود علافة معيئة بين شعره 
وأحداث عصره o‏ ما بستتبع القول بان كلا من هذين الأمرين یلفی 
ضوء على صاحبه . وربا كان هذا هو أول ظهور للنظرية الحركية 
أو الثورية فى الشعر ؛ لا وردزورث f‏ يعمم القول إلى هذا الحد . 


وقد يكون لنا الآن أن نعود إلى هذا السؤال : إلى أى مدى مكنا 
أن لستمئع بشعر شل ۰ دون أن Gy‏ على الاستخدام الذى 
پوجهه إليه ٠‏ ای دون أن نشاركه آراءه وتعاطفاته ؟ لفد كان pls‏ 
بطبيعة JUI‏ تعليميا عل قدر ما يمكن للمرء أن ag‏ شاعراً 
تعليميا . وقد ذهبت فى مكان آخر , رمازلت أذهب , إلى أنه ليس 


من الضروری أن نشارك jila‏ معتقدانه لکی تسنمتع بشعره(؟ . 
ولثن لاح أننى J‏ هذا الثال أمد من رفعة تسامح ذهن متحیز ٠‏ فان 
مثال لوكرينيوس صالح لان بورد كذلك : إن المره قد يشارك Bila‏ 
معتفداته الاساسية . ومع ذلك يستمتع بلوکر بنیوس ال til‏ 
حد . فلماذا اذن لا بمتد هذا العفو العام .ال وردزورث وإلى شل ؟ 
وهنا يبادر السيد ریتشاردز إلى نجدتناا؟ فى الوقت الناسب ماما : 

إن كولردج حينما لاحظ of‏ تعليقاً Goll‏ للإنكار» يصحب 
الكثير من الشعر , كان يلاحظ حقيقة مهمة وإن لم بصغها فى أوفق 
الاصطلاحات ؛ لاننا لا نعى الانکار . ولا تعلقه إراديا فى هذه 
الحالات . ومن الافضل أن نقول إن مسألة الاعتقاد أو الانکار + 
بالعنى الذهنى انين الكلمتين ۰ لا ترر فط oe‏ قرأ على النحو 


الصحبح . رإذا ثارت لسوه الحظ . إما لغلطة فى الشاعر أو لغلطة ۱ 


نبنا , فإننا نكون لحظتها فد توقفنا عن القراءة a‏ وغدونا علماء فلك 
أو لاهونین أو اخلائین . أى أشخاصا متبمكين j‏ طراز آخر 
ختلف LU‏ من النشاط 4 . 

وعل ندر ما يكون نفور شخص مثل من شعر شل غير راجع ال 
تحيزات لا صلة ها بالموضوع . أو إلى نقطة عمياء بسيطة e‏ بل 
يكون راجعاً ال خاصة بنفرد بها الشعر ولبس القارىه , فقد يكون 
لنا أن نستنتج أن مصدر الصعربة لا یکمن فى تقديم الشاعر 
لمعتقدات لا أومن با أو لمعتفداث » إذا صغنا الامر عل أشد 
الانحاء تطرفا ٠.‏ تثر مقق , وأبعد من ذلك عن الصواب أن ترجع 
الصعوبة إلى أن شل يستخدم عمدأ ملكائه الشعرية فى نشر 
مذهب - فان دائقى ولوكريتيوس قد نعلا الثىء نفسه . وأنا أرى 
أن الموفف هو كما بل : عندما نكون العقيدة أو النظرية أو الاعتقاد 
أو a‏ وجهة النظر فى الحياة a‏ المقدمة فى القصيدة أمراً يستطيع عقل 
الشاعر أن يتقبله عل أنه متسق وناضج وقائم عل حقائق eigh‏ 
om y ab‏ عفبة أمام استمتاع القاریه ‘ سواء كان يقبله أر 
ينكره » يوافق عليه أو پاسف له . أما عندما يكرن اعتفاداً برفضه 
الفاریء عل أنه طفول أو ضعيف , فإنه قد يشل لدى القاری» + 
الذى أرق ذهنا حسن الثموء حاللا كاملا تماما . T‏ 

uly‏ الاحظ ‏ عرضا : tst‏ نستطيع أن نفرق مس ولكن دون 
دقة ‏ بين الشعراه الذین يستخدمون ملکتهم اللفظية والإيقاعية 
tel,‏ فى خدمة الافکار التى يعتنقونها بحرارة » والشعراء الذين 
يستخدمون الافكار النى بعتنقونبا » بدرجات متفاوتة من الإيمان 
الرطید . عل آنبا مادة للقصيدة . ويتفاوت الشعراء عل نحو غير 
محدد بين هذين الطرفين الافزاضین ؛ ولكن النقطة التى نضع 
عندها الشاعر لابد أن تظل عصية على الحساب الدقيق . وال 


لاميل إلى الظن بان السبب فى آن كنت ثملا بشعر شل وأنا فى. 


الخامسة عشرة a‏ فى حين اجده Y OW‏ يُقرأ نقریبا » ليس هو BT‏ 
كنت فى نلك السن أقبل افکاره » ثم صرت أرفضها منذ ذلك 
الحين , بقدر ما هو أنه فى تلك السن لم تكن « مسألة الاعتقاد أو 
عدم الاعتفاد  »‏ كما پسمیها السيد ریتشاردز- تور . فليست 
السالة هى gil‏ كنت » منذ ثلاثين عام حلت » أستطيع أن TAT‏ 


شل رأنا وافع نحت تاثير وهم بددئه التجربة i‏ بقدر ما هی أنه لا ۸ 
تكن مسألة الاعتفاد أو عدم الاعتفاد تلور حينذاك » فقد كنث لى 
وضع أفضل كيرا » يمكننى من الاستمتاع بالشعر . وكل ما آسف 
له هو أن شل لم بعش حتى يضع مواهبه الشعرية ‏ الى كانت من 
الطبقة الأولى يقينا ‏ فى خدمة معتقدات أفدر على الإفناع . وما 
كانت هله المعتفدات لتحتاج ‏ بالنسبة لأغراضى هنا أن تكون 
أحظى ge‏ بالقبول . 

ومهیا يكن من أمر فإن المشكلة أكر من ذلك . وقد استوقفتق 
عبارة واردة فى القدمة gil‏ کنبها السيد ألدس هکسل لرسائل 
500 لورانس . إنه بقول عن لورانس : د ما أشد المرارة ای كان 
یکره بها نظرة فیلهلم - مايستر للحب عل أنه تربية ٠‏ روسيلة 
للثقافة › وتدريب لللفس ۱ . رهذا صحيح . وقد كان 
لورانس - فى رأبى ‏ مصيبا فيه . ولكن هذه النظرة تسرى فى 
تضاعيف dhol‏ جونه . وانت إذا كنث تنفر منبا . نیا عساك أن 
تصنع بجوته ؟ انری ٠‏ الثقافة » تتطلب منا أن نقوم ( وهو مالم يقم 
به لورانس فط » وما أحترمه لاجله ) بجهد راغ لكى نقصى عن 
أذهائنا كل عقائدنا ومعتفدائنا الحارة عن الحياة عندما نجلس لقراءة 
الشمر ؟ لثن كان الامر WIS‏ ۰ فسیمود بالوبال عل الثقافة ٠‏ ومن 
ناحية أخرى لا ينبغى علينا أن نعمد ‏ مثلما پفعل الناس m Uhl‏ 
إلى التمییز بين الرات التى يكون فيها الشاعر « شاعرا » ؛ والرات 
التى يكون فيها « واعظأ » ؛ فهده مهمة مسرفة فى اليسر . ولشن 
حاولت أن yf‏ أعمال شل أو وردزورث أو جونه بيده الطريقة ۰ لن 
ad‏ نقطة أولى بالوقوف عندها من غيرها . کا أن ما سشخرج به من 
هذه العملية ‏ فى بای المطاف ‏ الا هو شىء ليس بشلى ولا 
وردزورث ولاجوته عل الإطلاق » ly‏ هو جرد كومة لا اتصال 
بینبا من المقطوعات الجذابة ٠‏ وأنفاض الشعر نفسه . رأنت 
باستخدامك » او إساءتك استخدام , مبدأ الفصل هذا إما 
تتعرض لنطر أن تبحث فى atl‏ عن مئعة وهمية خالصة ly a‏ 
تفصل بين الشعر وكل شىء آخر فى العال . رآن تمدع نفسك 
وتحرمها من قدر كبير يمكن للشعر أن بسهم به فى موك . 

منذ بضع سئوات خلت حاولت أن أعبر فى مقالة لی عن شكسبير 
عن نقطة مزداها أن دائتى كان بمتلك « فلسفة » بمعنى لم يكن 
شكسبير یمتق به, ای فلسفة . أو أى فلسفة مهمة . ولدى من 
الاسباب ما بحدون إلى الاعتفاد بان ل انجح فى توضیح هذه اللفطة 
del‏ . من الحفق - فيا يقول الئاس أن شكسبير كان بعتتق 
وفلسفة » . حتی ولو م بستطع صیافتها . ومن الحقق أن قراءتنا 
لشكسبير تمنحنا فهما أوسع وأعمق للحياة والوت . وبرغم أنى كنث 
حريصا عل الا al‏ ملل هذا الانطباع » يلوح لى آن فد جعلت 
بعض القراء يظدون أنى ببذا اقزم شعر شكسبير عل أنه أقل قيمة من 
شعر دانتى . إن الناس بمبلون ال الاعتفاد بان ثمة لبابا واحداً 
للشعر من نوع ما ينبغى علينا أن نجد له صيغة a‏ وأنه يمكن 
ترئیب الشعراء حسب امتلاكهم بلزه كببر آر صغير من ذلك 
اللباب . لقد شرح دانتى ولوكريتيوس فلسفات صريحة i‏ و يفعل 


Ye 


وئانق 


شكسبير ذلك . وهذه التفرقة البسيطة بالغة الوضوح » ولکبا 
ليست بالضرورة على درجة عالية من الاهمية ؛ فالشیء الهم هو ما 
بيز كل هؤلاء الشعراء عن شعراه من نوع وردزورث وشل 
وجونه . وهنا i‏ مرة أخرى . أظن أن السید ریتشاردز يستطيع أن 
يلقى بعض الضوه عل هذه المسألة . 

Ul,‏ أعتقد أنه لكى يكون الشاعر نيلسوفاً Cal‏ فعليه أن يكون 
فى حقيقة الامر رجلين : ولست أستطيع أن أفكر فى ای مثل غذا 
الانفصام التام a‏ ولا أنا استطيع أن أرى ای شىء يمكن أن نكسبه 
من ورائه + فان العمل يؤدى داخل جمجمتين Lat‏ ما يؤدى داحل 
جمجمة واحدة . ركولردج هو الثال الواضح لما ؛ ولکنی أعتقد أنه 
لم يتمكن من مارسة أحد هذين النشاطين إلا على حساب النشاط 
الآخر . إن الشاهر قد بستعير فلسفة أو قد يستغنى عنها ؛ وعندما 
يتفلسف عن بصبرئه الشعرية الخاصة ap‏ يكون معرضاً OY‏ بقع فى 
الط . ولمة فدر كبير من ضعف الشعر الحديث قد فسر فى بضع 
صفحات من مقالة السید رینشاردز القصيرة المسماةء , العلم 
والشمر » . وعل الرهم من أنه بخص د. ه. لورانس بالفحص ٠‏ 
op‏ قدراً کبیراً ما بقوله يصدق عل الیل الرومانسی أيضا . 
بقرل : « إن التفرفة بين عيان Jail‏ وعيان من طربق الانفعال » 
ليس PMG‏ الميسور عل الدوام a‏ وأمتقد أن وردزررث كان بنزع 
إلى Ul‏ نفسه الذى وجد السيد ريتشاردز أن لورانس قد ارنکبه . 
أما حالة شل فهى أقرب إلى أن تكون ممتلفة : لقد استعار ATS‏ 
وهذا کہا قلت أمر مشروع نماما ولکنه استعار أفكاراً t oat‏ 
رحینا عار علیها حلط بینبا وبين حدوسه الخاصة . أما عن جوته » 
فربا كان الأقرب إلى الصدق أن نقول إنه أدلى بدلوه فى كل من 
الفلسفة والشعر . وأنه ۸ jyt‏ نجاحا عظیماً فى (eel‏ . لقد كان 
دوره اطفیقی هو دور رجل الدنیا والحكيم » عل طريقة لاروشفركر 

ومن ناحية أشعرى . فان خلیل بان اری أنه من قبيل التبسیط 
الزائف أن تقدم آپامن هؤلاء الشعراء ؛ أر نفدم لورانس a‏ الذى 
كان السيد ريتشاردز يتحدث عنه » على أنه ببساطة ‏ حالة خبطا 
فردى ثم نقف بالامر عند ذلك . ولست أرغب فى ثقديم مفارقة 
حینها أؤكد أن عظمة كل کاب من هؤلاء الكتاب ترنبط . على نحو 
لا ينفصم a‏ ممارستة للخطأ . وتتويعه الخاص Jo‏ هذا الخطأ t‏ 
فمكانهم فى التاريخ . وأهميتهم بالنسبة خیلهم والاجبال التالية . 
يدخلان فى هذا الموضوع . ولیست هذه مسألة شخصية بحت ؛ 
فإنهم ما كانوا ليبلغوا ما بلغوا من العظمة . بدون الحدرد الق 
حالت بيهم وبين أن يكونوا أعظم ما كانوه . وهم petty‏ إلى ذلك 
العدد من المهرطقين العظیاء الوجودین فى كل pas‏ . وهذا هر ما 
يضفى عليهم دلالة ممتلفة GU‏ عن دلالة كيتس . وهی شخصية 
فريدة فى ححقبة متلوعة . ومرموقة , 

وکینس يلوح لى Gaal‏ شاعرا عظیماً . ان لست سمیداً بقصيدة 
٠‏ هايبريون » ١‏ فهى نشتمل عل أبيات عظيمة » ولکنی لا اعلم ما 
إذا كانت قصيدة عظيمة . إن أناشيده ‏ بخاصة فيا بحتمل 


۳۳۹ 


د أنشودة إلى سایکی » - تکفی لتأكيد صبته . ولکنی لست معت 
بدرجة عظمته قدر ما آنا معنى بنوعها ؛ ونوعها اما ينجل عل نحو 
أرضح فى رسائله منه فى قصائده . وعل النقيض من الانواع الق 
راجعناها ٠‏ فيلوح لی أن نوعه أقرب إلى نوع شكسبير(ة» . ومن 
المحقق أن رسائله هی all‏ وأهم رسائل كتبها أى شاعر إنجليزى . 
فأثرة كيتس عل ما هی عليه هى أثرة الشباب التى كان الزمن 
خليقاً بان يفتدها . إن رسائله هی ما ينبغى أن نکون عليه 
الرسائل ؛ فالاشياء الفائئة فيها نرد بلا توقع ؛ فلا هی ندخل ولا 
هی تبرز » UL‏ هی UE‏ بين الامور Bat‏ الشان . رملاحظانه الق 
آرحت بها فصيدة وردزورث ١‏ الغجرية » ۰ فى رسالة إلى dJe‏ فى 
هام ۱۸۱۷ ۰ ذات نوعية من أفتن أنواع النقد . وعل أعمق درجة 
من النفاذ : 

« يلوح لی أنه لو كان وردزورث قد فكرء عل نحو gel‏ 
قلبلا » فى ثلك اللحظة ‏ لما كتب القصيدة البتة . وان ليق بان 
أحكم عليها بانها کتبت فى أثناه واحدة من AST‏ حالانه النفسية راحة 
طوال حياته ‏ ضرب من منظر خلوی gad‏ تخطيعلى e‏ ولبست 
Bow‏ عن الحقيقة » . 

وفى رسالة إلى ذلك المراسل نفسه . بعد ذلك بايام قلائل . 
يفول : 

« وعرضا ينبغى عل أن أقول شيب الح عل فى GY‏ الاخبرة , 
وزاد من اتضاعى وقدرى عل اللضوع a‏ ألا وهر هذه الحقيقة : إن 
الرجال ذوى العبقرية عظیاء كبعض المراد الكيمارية الاثيرية النى نؤثر 
فى بنية الذهن المحايد . غير أنه ليست لهم ای فردية » أو ای 
شخصية محددة ‏ وان Gul‏ بان أدعو أولئك الذين لهم أنفس ١‏ 
gall‏ الأمثل هذه الكلمة . رجال LOGE‏ 

فهذا هو نوع الملحوظة gl‏ عندما تصدر عن رجل فى مثل صغر 
سن كيئس لا يمكن أن نوصف إلا بأنها من تاج العبقرية . ولا يكاد 
يوجد تفرير واحد لکینس عن الشعر ليس صادفاً a‏ حن يفحص 
بعناية + ومع التسليم الواجب بصعوبات التوصيل . والاكثر من 
ذلك أن ما يفوله يصدق عل شعر أعظم أو انضج من ای شىء كنبه 


هو نفسه . 


غير أن قد أغربت بالاسهاب فى الحديث عن اللمعان والعمق 
العامين للملاحظات المنتثرة عبر رسائل كيتس ؛ ومن الحتمل أن 
أجد ما يغرينى بان أعلق . أيضاً . هل مزاياها » بوصفها تماذج 
للمراسلة ( وان كان هذا لا يعنى أنه يملق بالمرء أن يمتذى أى موذج 
فى كتابة الرسائل ) وعلاقتها بشخصيته ابذابة . لقد کانت 
خطتی , فى هذا الإطار البالغ الضيق . هى أن أشير فقط إلبها 
بوصفها برهانا عل طراز من الاذهان الشعرية بالغ الاختلاف عن 
أى من تلك التى كنت اتحدث عنبا لتوى . إن أفرال كينس عن 
الشعر ‏ المنتثرة عبر مراسلاته الخاصة » تظل قريبة جدأ من 
العبان . وليس ها علاقة ظاهرة بعصرها . حيث إنه لا يلوح أنه 
كان . شخصیا . مهتماً Ula‏ يستغرقه بالشئون العامة س برغم أنه 


عندما كان يتحول إلى مثل هذه الآمور » كان مجلب إليها ذکاه حاذقا 
رنفاذاً . لقد كان وردزورث ذا حساسية بالغة للحياة toler Yl‏ 
والتغیرات الاجت‌اعية . وکل من وردزورث وشل منظران . uf‏ 
كيتس فلم تكن له نظربة . وما كان تكوين نظرية لتصل 
باهتاماته ۰ بل کان Gb‏ عل ذهنه . ولو أننا Uist‏ كلا من 
وردزورث أو شل عل أنه تمثل لعصره » وصرت عصره . فإننا لا 
نستطيع أن نعد كيتس كذلك . بيد نا لا نستطيع أن نتهم كيتس 


بای تراجع أو رفض ؛ فقد كان عاكفاً فحسب عل عمله . ۸ تكن 
لديه نظربات ؛ ومع ذلك فقد كان ذا ذهن دفلسفى » بالمعنى الذى 
پناسب الشاعر + وبالعنی الذی نقول به ذلك عن شكسبير oly e‏ 
كان ذلك بدرجة ادن ما نجده عند شكسبير . إنه لم يكن مشغولاً 
إلا بأرفع فوائد الشعر , غير أن هذا لا يتضمن JAN‏ بأنه لا جوز 
للشمراه » من سائر الأنماط . أن يعنوا صواباً ‏ واحیانا عن 
التزام = بسائر فوائده . 


(۱) «ذا سبکتبتور ۰ ( التفرج ) ۰ ۱ پونيو ۰ ۰۱۱۷۱۲ العدد 1١١‏ , 
)1( نرى ماذا كان تصور و.دزورث للغة الطبقات العلیا من الجشمع ؟ 
(۳) فى ans‏ الحياة وردزورث . 

(4) وذلك عن طريل تلوق سلیم . فظروف الاستکشاف الباکر قد ثثبه أخيلة 
من حارلوا أن پسجلوا , بدقة . ما رأرا عل نحو بقل انطباعاً دفيقاً بجا إلى 
الأوربيون الذين لم بوا أى شىء شبيه بهذا الانطباع . ركثيرا ما به هله 
الظروف - كما هر طبيعى = الخيال با يتعدى حدود الإدراك الحسى ۱ 
رلكننا نجد ماد أن الصور الدثیفة - وهی ما قد يكن Sew‏ من 
صدئه - هى العنصر الاشد دلالة , 

)0( و اصول الثقد الأفي ۰۲ ص ۰۱۹۱ 

زلف إنه لا بلوح ۰ عل سبيل المثال ؛ فى مظهر من ieh‏ افکاره بغاية الجد ى 
نصيدة ١‏ ساحرة أطلس » الى اخافا , برغم كل سحرها s‏ جديرة بان 
تستبعد عل أا هينة الشأن . 


( اکد السيد !.!. هارسیان J)‏ كتابه د اسم الشعر وطبیعنه ۱ ۰ ص CTE‏ 
أن pata‏ الدينى اليد a‏ سواه عند كبل أو pila‏ أو إيسرب ١‏ بحشمل أن 
يكون Ast‏ الناس إنصافا فى تذوقه , وأفدرهم عل التمییز فى الاستمتاع 
به . هم غير المإمنين ؛ . وثمة ذرة صلة من الصدق فى هذا , ولکنه إذا 
فهم بمعناه الحرثى انتهی إلى أن يكون هراء . 


. ۲۷۷ عن‎ . ١ «التقد التطبيقى‎ (A) 


)٩(‏ ل اقرا كتاب السيد مرى د كيتس وشكسبير E‏ وربا كنث لا اقول اکار ما فاله 
السيد مرى بطريقة أفضل a‏ وعل لحر AST‏ استقصاء فى ذلك الکتاب . 
وإن لعل يقين من أنه قد فكر فى هل السالة عل لحر أعمق كديرا من 
تفكيرى فيها . 

(۱۰) بورد السيد هربرث ريد هذه القطعة فى کتابه ( الشكل فى الشمر 
الحديث ) ۰ ولكنه يتابع تأملاته إلى نقطة لا أود أن أتابعه فيها . 


يفف 


© وثائق من النقد الفرك الحدیث 


جدل العادل السمعی 
والمعسادل الوضوعی 


اليف : والتر ج ٠‏ أونج 
ing‏ وتقديم : حسن الینا عر الدين 


لعل من أبرز مظاهر الحركة الأدبية والتقدية والفكرية فى قرننا العشرین » الذی بدا رحلة وداعه مئل قلبل ٠‏ إن 
م يكن أبرزها على الإطلاق » ذلك التمو المتزايد فى الوعى بالات . وفد نبه على هله الظاهرة Jea‏ أواسط القرن أدباء 
كبار من أمثال بول ثاليرى ؛ ولكن ما بمكن ملاحظته منذ ذلك المين . هو ذلك الوقف التکال» ads‏ لدى إئسان 
مدا القرن ؛ أى الوقوع فى مصيدة الوعى هله » أو الوعى بالومی . إن صح التعبير . لقد شكل هذا الوقف هوية 
الإنسان المعاصر . وانعكس على كل آثاره التى يستعد YSA‏ وديعة فى فاموس التاربخ . ذلك د الوافد المتأخر فى نطور 
الکون ma t‏ على حد تعبير صاحب DU‏ الهالية , 
فهل بکون الفرن الحادى والعشرون هو فرن استعادة الانسان لنوازنه داحل « التاريخ » أم Wl‏ سوف نمضی | 
دون أن نظر إلى الوراء لصح « شبن AT‏ ؟ آغلب الظن هو أن الانسان سوف يسعى إلى استرداد ذائه مرة آخری 
على نحو يحفظ عليه انسائیته فى غتلف أوجه نشاطه . ولعل ما يحدث من تغييرات فى هال البوم دليل على الرخبة الملحة 
فى tole]‏ النظر والبده مرة آخری . ; 
وعل نحو نقدی متمیز » نشل القالة ال حالية جهداً مبكرأ فى التبیه على ضرورة إقامة التوازن الشار إليه ٠‏ لى 
مجال الأدب والثقد . وبخاصة نفد الشعر . وقد کتبت فى أواخر الخمسينيات من هذا القرن a‏ لتشكل بداية الط 
لكاتبها الذى ظل عم بالموضوم نفسه go‏ أوائل الانینیات . وقد ولد صاحب WA‏ والتر ج . أونج Walter‏ 
08 فى عام ۱۹۱۲ t‏ وهو عل ما يبدو آمریکی الجنسية . عمل أسناذا جامعياً كما بتضح من ile‏ مقدمة کتابه i‏ 
(۱۹۸۲) . وقد نشر هله القالة مند AT‏ من أربعين Ulo‏ فى دورية « مفالات فى النقده؛ the‏ فصلية للنقد pl‏ : 
é=" Essays in Criticism : A Quarterly Journal of Literary Criticism ” |‏ ۸ ۱۹۵۸) . والنص اللرجم 
هنا ماخوذ من هازرد آدمز ١) 1971 ( Hazard Adams‏ النظرية النقدية مند Critical Theory Since:ty Jol‏ “ 
Plato ”‏ ص ۱۱۵۸ = ۱۱۱۲ . والعنوان الإتجليزى للمقالة هو : . Dialectic of Aural and Objective‏ " 
Cortelatives ”‏ . وقد آضفت ف العنوان عبارة « فى النقد الأدى » وان كانت المقالة ترکز عل القصيدة برصفها 
د النموذج الامثل للعمل الأ »- عل حد تعبير الکاتب . وأونج يبدو مهتماً بالوضوع الجوهرى هنا منذ ذلك 
i‏ الحين + حيث تشمل قائمة كتبه ومقالائه عناوين تؤكد ذلك . من مثل : «حضور الکلمة » COVA)‏ 
وه البلاغة . الرومانسية » والتقنية » ( ۱۹۷۱ )ء ر « الأسطح المتياسة للكلمة ١‏ ( ۱۹۷۷ ) ۰ ومقالة بعنوان « الكتابية 
I‏ رالشفاهية فى عصرنا : (NAVA)‏ ولعل هذه القالة الأخيرة تجملنا نشير إلى کتاب أونج « الشفاهية والکتابية : 
1۳ تکنولوجیا الكلمة » (WAY)‏ وهو الکتاب الذى آوشکت عل الانتهاء من ترجه إلى العربية . 1 


gual *‏ هذه الترجمة إلى الشاعر الدکتور عبد العزیز القالح . 


YYA 


ولعلنا نلاحظ المدى الواسع لاهتهام آونج بالوضوع نفسه عل مدى AM‏ من Lis PH‏ . ولعل هذا يكون سا 
كافبا بدهونا إلى ترجمة بعض أعبال هذا المؤلف إلى اللغة العربية ؛ وهو عل حد علمى لم يترجم إليها من قبل . لقد 
بدأت ثورة جديدة فى النقد الاد وتحليل نصوصه a‏ فيد من أطروحات أونج وغيره من آرسوا دعائم نظرية التقاليد 
الشفاهية » Jes‏ رأسهم ميليان "باری Milman Pary‏ والبرت لورد Albert Lord‏ فى الستين سسنة USM‏ 
من الواضح أن أونج برمی من اختیار عنوان مقالته إلى أن يستدعى إلى الأذهان مصطلح إليوت « المعادل الموضوعى ٠‏ 
الذی أشار إليه لاول مرة فى مقالته عن د هاملت ومشكلاته » ( 1414 ) . وخلاصة ما يطرحه أونج هنا تتبلور فى أن 
النقد لاس أسرته لغة تموضع القصيدة ؛ ای ابا حرفا إلى شىء بنای bo‏ وان عل الناقد . كى بحدث نوازنا ها 
اميل فى النظر إليها . أن Lyla‏ بوصفها Ble‏ كلاميا a‏ من حيث با نتتمى إلى عالم الصوت ‏ أى با هى صوت ٠‏ 
ذلك بان القصيدة وسط يقابل فيه شخص ما « دخيلة ) شخص آخر . ٠ aday‏ الدخائل Oe‏ لکوبا بلا مكان ٠‏ 
تؤسس - إذا استخدمنا اصطلاح « مارئن Martin Buber py‏ سنا / أنت thou‏ / ۱1 بدلا من علاقة وا / هو 
۸ التى هی سمة للعلم . « إن أعمال الادب » ۰ کی يفول أونج ۰ « تلف من AS‏ + ... والكلياث نفسها | 
تمتفظ نی نفسها وبشکل حتمی بشىء من مسری ميلادها الداخل فى باطن تلك الدخبلة التی هی شخص ما » . ویدلا 
من أن تكون أعيال الأدب مظاهر سطحية هذه الدخيلة ‏ فهى ‏ إلى حد ما عل IY‏ مظاهر و فيض ) فا أو مظاهر 
-gj‏ 

ولا نسمى مقالة أونج إلى نفى فكرة الفصيدة من حيث هی شىء ۰ بل إنها تجاهد فى سبيل طرح ثنائية جدلية عل 
النقد الا « بحيث يكن رژية العمل uel‏ فى إطاريه : السمعى والوضرعی . ورجهة النظر هله تدين بالكثير 
لتقاليد الفلسفات الظواهرية والوجودية ۰ النى ترفض فى بعض USSI‏ تقسيم الخبرة إلى ذات وموضوع ۰ رتدهر إلى 
ible‏ الادب بوصفه Cae‏ لاما ؛ با هو حوار » ومن حيث هو ig‏ مباشرة للأشياء فى ذاما . 

ولعل مراجعة الكاتب فى الجزء الأخير من مقالته لمشكلات نقدية « لاتزال عصية حتى اليوم » - بعبارة المإلف مه 
تعکس بلورة مبكرة من منظور جديد لفضايا فى النغد الأدى لاتزال تشغلنا حتى البوم . ذلك بان المنظور الجديد للمؤلف 
كتب له أن يتنامى بموازاة منظورات جديدة أخرى ۰ مع وجود بعض التداخل بين الانجاهون ؛ وهر تداخل يدعو له 
أونج فى هذه القالة المبكرة . وعل الرغم من ذلك فإنه يبدو فى كتابه الاخبر ( ۱۹۸۲ ) غير راض عن نظرة الانجاهات 
الجديدة تلك إلى العمل الأدى ؛ لأنها ‏ فى رأيه ‏ ۸ تفد من الأطروحة الاساسية التى يؤمن بها . أما المشكلات BE‏ 
عرض لا هنا فهى : مشكلة « حدود » العمل الاد ؛ قضية النرع al‏ ؛ وظيفة الناقد ؛ وأخيرا مشكلة التاريخ 
والتقاليد الفنية . وهو Uyy‏ من خلال منظوره الاسامی الجدل اللای Aa‏ أن يفوم بین العادل السمعی = الشفاهى 
والمعادل الموضوعى فى الفن والادب والنقد والفكر الإنسال بشكل عام . 

Lily‏ . لعل ترجة هله المقالة إلى اللغة العربية نكون مراجعة مهمة جدا لذلك النقد الأ الذى شغل ساحتنا 
الفكرية العربية من أوائل الفرن » متبلورا فى نفد مدرسة الديوان ( ۱۹۲۱ ) e‏ وحنى العقد الأخخير a‏ حيث لم نفرغ بعد 
من الحديث حول البنيوية وما بعدها من نظریات النقد الأدبى . وهه المراجعة لابد با لأنها تقيم وان بين العقلية 
الكتابية النى سادت الثقافة الغربية وأنتجت ادیها ونقدها فى القرن العشرين بخاصة من ناحية » والعقلية الشفاهية الى 
بنتمى إليها جل tels‏ الا + وبخاصة الشمر : من ناحية أخرى . 

وسوف ial‏ هوامش المزلف فى call‏ بين قوسين ( وهی ليست كثيرة ) ؛ وذلك من أجل أن أكرس الهوامش فى 
dm gl us‏ لتلك التى سوف أضيفها » توضيحا لنقطة ما » أو مناقشة لبعض آراء المؤلف » أو ئرجة لعلم . 


ليس الصوت الا هواه مکسوراً» 
تشوسر 


)1( دراما من البرنز » . ومهیا يكن من أمر » فان ثمة Ct‏ مزکداً هذه 

الرازاة بين القصيدة وشىء ما » بنسم به عالم الناطقين بالانجليزية 

إن نشبيه الفصيدة بأثر من الآثار أو بنوع ما من الأشياء هو تشبیه فى الوفث الحاضر . وهنا نجد US‏ كييرة من النقد تتغذی عل هذه 
tmt‏ عل الائل منذ أن قال هوراس عبارنه « لقد بنيت أثرا أكثر الموازاة : التى لا تتحدد فحسب فى عناوين مثل عنوان كتاب کلینث 


۳۳۹ 


ولائق 


بروكس ٠‏ القارورة المحكمة الصنع » . أو كتاب وليام ك . ويمزاث 
« الابقونة اللفظية ؛ e‏ بل توجد فى اساس 8S‏ من تفكيرنا وكتابائنا 
النقدية الأكثر فعالية من غيرها ؛ فريتشاردز » فى كتابه وا 
والشعر r‏ ؛ يتعامل مع القصيدة بوصفها « هیکلا » ل «جسم من 
الخيرة ۱ با هى ١‏ بنية ؛ من UE‏ تتراصف النبضات » التى 
تشكل الخبرة جنا إلى جنب ( انظر Lal‏ « النقد العلمى » ص 
۷ من آدمز) . ويميب رینبه ويلك وأوستن وارن فى کتابما 
الواسع التأثير « نظرية الأدب » . عن سؤاطما الأسامى حول كيفية 
وجود عمل أدبى من خلال شرحه برصفه « بنية » من المعابير أر 
s‏ نظاما تراكمياً » من القواعد . وتؤكد المقالة العظيمة 
لت . س . إليوث ١‏ التقاليد والموهبة الفردية ۰ ۰ النظر إلى 
القصيدة من حيث هی ؛ اثر » ٠‏ ونعلج التقالید بدون اهتهام زائد 
بتشكلها اللفظى فى حد ذاته . إن التفليد الشعری ينظر إليه هنا 
دون اهتهام واضح بخاصيته السمعية ابعذرية بوصفه حواراً بين 
إنسان وإنسان ۱ حوارا Ge‏ فيه كل تعببر لفظى وجوده . إن 
الائتلاف مع التقاليد عند السيد إليوث ليس مجرد التلاف أو لين 
مصاحبا . ولکنه أشياء ؛ ينلاءم ؛ بعضها مع بعض . إن العملية 
الإبداعية هنا منخيلة خارج fle‏ الصوث . فى مصطلحات 
( الأشياء ) الكيهائية التفاعلة . وعل الرغم من تنكر السيد إليوث 
الحالى هذه الفكرة » فان « معادله للوضوعی ۲ ( انظر « هاملت 
ومشكلاته ؛ , آدمز» ص ۷۸۹ ) مشهرر بحل ؛ لأنه صيحة 
محتشدة خالة عفلية كاملة . متاسسة عل jlo‏ المكان والاسطح . 
وم المدير باللاحظة أنه فى إبان نشر مسرحية « الکاتب CEN‏ 
لإليوت”) اصح رمز الأداء AST gil‏ التزاما بالمرلى والملموس . 
إن بطل المسرحية السبر كلود موفامر . الذى piel‏ فى أن يكون 
فان . وان كان شاعراً بالمعنى الاوسم للكلمة . بظهر لنا فى هذا 
العمل بوصفه افا فاسدا , 


إن الاتحياز إلى ما هو مرلى وملموس أمر یتقاسمه الشعراء 
أنفسهم حینا بتكلمون عن إنجازاتهم . فأرشييالد CP tS‏ 
الذى كان دائماً راصدا حساسا للاتجامات النفدية والأدبية فى 
عصره ؛ بفارن فى فصيدنه : فن الشعر » بين القصيدة وجملة من 
و الأشياء» غير اللفطية e‏ المدركة فى صورها المرثية والمادية : 


على القصيدة أن تكون ملموسة وبكهاء 

مثل حبة فاكهة ys‏ الشكل ؛ 

أن تكون قدية pb‏ الميدالبات العالقة بإبهام اليد + 
خرساء 

صامتة صمت صخرة منشقة 

من سلسلة صخور الاء قد نما الطحلب علیها- 
على القصيدة أن تكون صامتة 

صمت طيران الطيور . 


۳۳۰ 


إن هذا التصور . بطبيعة الحال , له مشروعینه ؛ فهر يذكرنا 
بمفاهيم « صورية Oy‏ سائدة ٠‏ سابقة عن الشعر ١‏ المحكم » 
ده الواضح »- المصنوع ؛ أى الصنوع من الصور ( مع ميل إلى 
الصور المرئية ) بدلا من الكلمات . رلم بزل رد الشعر إلى الصور 
لمرئية يوحى بنظريات أفلاطونية وأرسطية مبكرة عن الشعر . من 
مثل « النظرية الكوداكرومية ‏ ۰ الى تبناها سير فيليب سيد ؛ 
١‏ الشعر يجعل العشب أكثر اخضراراً والورد أكثر احمرارا a‏ ( انظر 
د دفاع عن الشمر » لسیدن فى آدمز ص ۱۵۷ ) . ولكن صيحة 
الصُورين JST‏ إغراقاً من فكرة سيد وغبره عن الفصيدة با هى 
صورة « تتكلم ؛ . (انظر هوراس . فن الشعر , آدمز, ص 
۳( . 


(Y) 


كثير من هؤلاء النفاد المشبعين بفكرة الأشياء . والبنیات : 
والمياكل ؛ والنظم التراكمية , أكدرا جميعا أن الشعر ينتمى إلى ها 
الصوت حتى وهم يبددون هذا العالم فى شروح مؤسسة عل IRU‏ 
مكانية . ولكن لكى ننظر إلى العمل pil‏ فى وجرده الأرلى 
الشفاهى والسمعى ؛ علبا أن ندخل بشكل أكثر عمقا فى عار 
الصوت هذا فى حد ذائه ؛ الم أنا / انت ” ۲/۱50۵ حيث 
بتواصل الاشخاص مع الاشخاص من خلال ذلك الرنين الداعل 
الملء بالاسرار . الذى يزودنا به الصوت عل أفضل ما يكون . 
واصلین بين دخائل بعضنا البعض بطريقة لا يمكن لاحد منا أن 
يصل بها إلى داخله « شىء » ما عل الإطلاق . هنا , بدلا من أن 
نختزل الكلمات إلى أشياء أو قواربر» أو حنى ایقونات . laist‏ 
ببساطة عل نحو ما هى عليه وبشكل أكثر جوهرية . برصفها 
Ulat‏ كلامية » أو بعبارة آخری - بوصفها صيحات . إن كل 
فعل dal‏ با فى ذلك الادب كله , هو جذريا بمثابة صبحة و 
صوت بنطلق من داخلة شخص ما » نكيف وففا لتنفس الإنسان 
زفيراً ait‏ بالصلة الوثيفة بالحياة الق نجدها فى التنفس ذانه , 
رای نسجلها اللغة فى اشتفاق كلمة نفس بمعنى Op‏ د إن 
ذلك الذى يفقد dt‏ يففد كذلك منطفه » . ولعلنا نضيف : إنه 
يفقد حياته كذلك , إن الصيحة gil‏ تفاجىء آذننا . ولو كانث 
صبحة حبوان ٠‏ هى ١‏ بناء على ذلك e‏ علامة على شرط داخل و 
وهی فى الحقيقة شرط لتلك البؤرة أو ذروة صفة الداخلية الخقاصة 
بالوجود الذى ندعوه حباة ؛ إنها غزو لكل المحبط الذی يلف الكائن 
A‏ من خلال الحالة الداخلية له , وفزو لمحيط الإنسان من خلال 
وعيه الداخل ذاته . ودخيلة الانسان لا تظهر نفسها بشکل کل » 
ولا تفقد جوهرها الداخلی خلال هذا الغزو» بل على العكس 
اما ؛ إنها تحتفظ به وبرباطة جاشها فى الصيحة . وتعلن لكل ما 
يوجد خارجها أو من حوفا أن هذه الدخيلة موجودة ها هنا , نظهر 
نفسها للآخرين ۰ رافضة التخل عن ذاتها . إن صيحة الجروح ؛ 
صبحة الإنسان الذى بعان , تغزو ما جيط به من کالنات + وتلح 


عل أولئك الذين يسمعوها . ذلك OY‏ الجروح لا بتخل أبدأ عن 
نفسه التی بداخله . ولان هذا الغزو فى حالة الغارة أو المجمة 
الفاجتة عل دخائل الأخرين بكرن كذلك بثابة فعل جاذب بشکل 
غريب » فإله لا بتضمن قدرا کبیرً من فعل الخروج إلى الآخرين 
بقدر ما پتضمن من فعل جذب دخائل آخری إلى pë‏ وجوده . إننا 
نقول إن صوت الانسان الذی برح به AM‏ «یاسر» اهتهام 
الاخرین ؛ « يأسر ؛ آنفسهم ذانبا . وه پورطهم ؛ معه » من خلال 
جلبهم إلى داخلته » واجبارهم عل مشارکته حالته تلك القابلة 
هم . 
وليس ثمة , فى الحقيقة ؛ سبيل OY‏ تجسد صيحة ما نفسها 
SUS Tapa‏ . إن علامة ما تصنعها آیدینا سوف تبقى بعد أن 
نرحل » ولكن حنى أعماقنا الفيزيائية , الجسدية » مثلها مثل 
الأعياق الروحانية للوعى ‏ التى GUS‏ الصيحة mm lpia‏ عندما 
تتوقف عن العمل برصفها أعباقا ‏ تكون الصيحة نفسها قد 
ثلاشث . وفهمنا لا فد أنتجه شخص ما عل مستوی المكان ‏ كأن 
يكون قطعة من كتابة أو صورة - ليس معناه على الإطلاق ASST‏ 
من أنه حى . اما أن نسمع صوئه ( بشرط ألا يكون معاد إنتاجه 
من خلال جهاز مکان جامد عل أسطوانة فونوغرافية أو شريط 
تسجيل ) فهذا معناه أننا متأكدون أله حى . 

« لیس الصوت إلا هواء مكسورا ٠‏ هكذا يقول النسر الثرثار 
المتحذلق الذى يطوف محلقا فى حلم نشوسر فى بيت الشهرة . وم 
بفتصر الامر عل أن يقفز قلب تشوسر المرعوب وطائر اللب إلى فمه 
لحظة سباعه هذه العبارة » بل إن لسانه قد التصن بخده من الداخحل 
حين AU‏ . لقد احس أن هذا الاختزال البسيط للصوت إلى هواء 
د مكسور » e‏ ومن ثم إلى عناصر مكانية ‏ كان Tal‏ غير حفيقى من 
الناحية النفسية à‏ وأمرأ Golan‏ أكثر ما ينبغى . واليوم لدينا الوعى 
نفسه مثلما كان لدی تشوسر 6 وان يكن فى سياق أكثر تعفیدا . 
فحن نعرف آننا نستطيع أن ندرس الصوت من خلال الوجات 
الفياسية » عل رسوم ببانية وعل أجهزة رسم اللبابات » عل نحو 
يجعلا نقيسه بآلاف الطرق المختلفة . ولكننا نعرف أيضاً أن هذا 
الاختزال المكانى للصوت » الذى يمسده بشكل نام 6 والدى يمكننا 
من أن نتناوله Gabe‏ وبدقة متناهية . عيبا واحدا فائق القطورة . 
فمن خلال هله الدراسة للصوت نعرف كل شىء فيا عدا الصوت 
نفسه . ولكى نتعرف كنه الصوت 6 بنبفی علینا أن نوجده بشکل 
حقيقى ؛ أن نسمعه . وما أن نسمعه » حتى تؤكد سمة الغموض 
فيه نلك الى تجعله متمیزا حقا من أى قباس أو رسم بيال - 
asy‏ نفسها ip‏ آخری . وهذا- عل وجه الدقة ‏ ما ale‏ 
يصوت . 


إن کل تعبير لفظى » ويصفة نخاصة كل أدب حفيقى ‏ بل إلى 
aM‏ شيا تکتفه الأسرار؛ وذلك بالنظر إلى دغيلته غير 
الاصطنائية . التصلة مبذا الاقتصاد الرایغ وغير القابل للاختزال ٠‏ 
والداخعل لعالم الصوت ؛ فالكلمة ‏ مثل النفس ار الشخص = 


ترفض أن تخضع بشکل کامل لأى من تلك المعايير اطاصة 
بالوضرح أو التحدد ( الذى يعنى د الانکشاف ۰ ) مثلما يمدث فى 
اشتفافنا الکلیات على أساس المعرفة والربط فيا بينها ( على مستوی 
السطح ) ۰ كأن تكون واضحة ( منكشفة ) ۰ أو مشروحة ( WU‏ 
منبسطة ) > أو معُرّفة (ذات حدود جامعة مانعة ) ۰ بل ترفض 
الكلمة كذلك أن تکون واضحة عل نحو کل ) منفصلة عن أصلها 
أو خلفيتها ) أو متميزة (مستبتة فى ارض أخرى ) , 

ولعل لا أعبر بشكل صحیح عما أربد أن أقوله هنا عندما أفرر 
diy‏ أن الحدث الكلامى . ربصفة خاصة العمل الأدى 
الحفيقى » ذو و عمق 0 ؛ ذلك OY‏ العمق مفهوم من المفاهيم الی 
يمكن أن تتبدد فى مصطلحات الاسطح » بشكل Ae‏ إن لم يكن 
بطريق غير مباشرة . أما مفهوم الدخيلة فلا يمكن أن پتبدد J‏ هله 
الصطلحات ؛ لان ما أعنيه ها هنا بهذا المفهوم هو عل وجه 
التحديد المقابل pil‏ السطح ؛ هو ما ليس له سطح عل 
الإطلاق . ولا يمكن أن يكون له أبدا , 

إن اللغة تحتفظ ude‏ الدخيلة لپا هى والمفاهيم التى تولد معها 
تبقى دالماً deny!‏ الدى يكتشف فيه الاشخاص مرة بعد أخرى 
أنهم اشخاص » gat‏ أنهم يكتشفون دخائلهم وأنفسهم الحفيقية . 
والاشخاص الدذبن لا يتعلمون ( بطريقة أو (gel‏ كيف 
يتحدثون » بظلون بلهاء » غير قادرين على الدخول e‏ بمعنى الكلمة 
إلى عام أنفسهم Joy.‏ الرضم من حفيقة أن الحدث الكلامى نفسه 
ينبغى أن يكون tte‏ ذا مرجعية ما » عل الافل بشكل غير مباشر + 
إلى حقيقة خارجية بالإضافة إلى مرجعبته الداخلية فإنه SEY‏ 
التخلص من طبقة صروت الحدث الكلامى الذى ينطلق نحو داخيلة 
التکلم » Shad‏ عن داخلة السامع ‏ الذى يعيد فى داخلته AAS‏ 
انكلم ؛ Idees‏ يفهمها . وبسبب هله المرجعية الزدوجة للغة ۰ ال 
الشخص رال الثىء . فان عبارة د إياك لا أفهم » يمكن أن نكون 
معادلة لعبارة « الأشياء التى تحارل أن تقرها لا أفهمها ) . 

ولكن إذا كانث اللغة إجالا نوجه البعض نحو داخل الانسان + 
منکلما كان أو سامعاً » فان الادب , من بين كل أشياء اللغة » 
يحوز من بعض النواحى عل أعظم قدر من الدخيلة OY a‏ يوجد + 
متميزاً من أشكال التعبير الأخرى » داحل وسط الكلمات نفسها ولا 
يسعى إلى افروب من هذا الوسط . ذلك فى حين أن معظم أشكال 
التعبير الأخرى ‏ إن لم يكن جميعها » تطمح e‏ بمعنى ما e‏ إلى مثل 
هذا المروب . والتعبير العلمى يسير بشكل gat‏ هل هذا المنوال ١‏ 
إنه بجيط الکلیات بتعريفات وحواجز من کل نوع لكى بحفظها إلى 
مدى بعينه من أن ندل على حياتها المنطلقة داخل flo‏ التواصل 
الداخل الخفى بين الاشخاص + ذلك العام الذى جاءت إلى 
الرجود من خلاله , التعبير العلمى toe‏ نحو الشرح الكامل ؛ وهو 
بلوى الکلیات نحر أغراض عرضية على حساب أهداف جوهرية ؛ 
بمعنى أنه يحاول أن يحتفظ بمرجعية الکلیات إلى الوافع « الوضوعی ٩‏ 
تحت نوع من النحكم اخارجی . إن العلم يستند بكل ثقله عل 
الرصوم البيانية أو عل مفاهيم ذات أشكال تخطيطية . 


i 


ومع ذلك فان التعبير العلمی بضع تصمییاته على آساس اللغة 
وان يكن توفیقه ها هنا توفيقا Gyr‏ ليس إلا ؛ وذلك لسبین : 
الأول ؛ أن الضبط العلمی للمصطلحات ‏ حد ذاته نشاط 
علمى . ولیس تکنیکا فى تناول الوضوع ؛ ومن ثم فهو ينكشف 
عن دخيلة حفية بعينها . وفى أى ظة من التطور . لا بکون العلم 
' نفسه o‏ ناهيك عن الفلسفة o‏ إلا حواراً مفيداً . 


وانیا ؛ يستطيع العلم برصفه تصدر نفسه فى مصطلحانه 
الصحيحة أن بفید فحسب من ذخيرة الكلمات أو الوحدات الصرفية 
النى جاءت إلى الوجود بطريقة غير علمية أو لا علمية ؛ وهذا أمر 
يدعو إلى العجب . لقد كان على العلم أن يؤسس نفسه داخل لغة 
حية حقا ؛ لغة طالعة إلى الوجود عبر اشتقافات متحكم فيها بطريقة 
غير علمية . وهكذا فان صياغة التعبير العلمى والمفاهيم العلمية 
يتم تخفيفها فى كل مكان بثوابت غير علمية . وسوف يظل الامر 
هكذا دائماً . وفى التحليل الأخير a‏ تستطیم كل العلوم بشكل ما 
أن تبفی وتستمر من خلال الشرح فى مصطلحات غير علمية . وإلا 
نان lant‏ لن بكون فادرا Jo‏ العبور من عالم الكلام الانسان 
العادی إلى dle‏ المان العلمية . إلا أن يكون فد ولد فى هذا العام 
الأخير . وهذا يعنى أن العلم » على نحو اسامی . لا بستطیع أن 
نع كليات جديدة بشكل كل ؛ اه يستطيع أن يمترع فحسب 
تركيبات من نلك الکلمات أو الوحدات الصرفية النى ورثها من 
التاریخ ؛ أى من العالم الداخعل الذى فد تواصل فيه الإنسان مع 
الإنسان عبر آزمان بالغة الطول » فى حوار بالغ الفدم ومركزى فى 
قصة الإنسالبة . ومستمر فى تلك الدعيلة العجيبة لعالم الصوت . 
ولان هذا العام الذى يعمل فيه العلم عالم داخل ۰ ومن ثم غامض 
وغير مشروح ؛ فان Jo‏ العلم والفلسفة نفسها أن بسعيا بطريفة ما 
إلى التعبير عن هذا العالم Gayle‏ . ولهذا فان شان العلم » وشان 
الفلسفة بطريقة مختلفة . أن يشرحا ؛ أن « یکشفا » او و يخرجا » ؛ 
أن يفسرا ويستجليا الألغاز ؛ تلك الالغاز النى لعلها لن نظل ألغاز؟ 
بالمعنى ؛ وذلك لاا ؛ عل نحو ole‏ سوف تبقى دائما هكذا 
بصورة جزلیة . 


(۳ 


Joy‏ الرغم من أن النقد ليس له أن يصبح Yolen‏ للعلم . فهر 
إلى حد ما شرح ؛ وهو pd lig‏ من هذه النزعة العلمية نفسها . 
وإذا لم يكن للنقد نفسه أن يصبح قصيدة فان نقد القصيدة ينبغى أن 
بتضمن بعض التوضيح . ولعل موضرع النقد الائ هو أن يقدم 
الفاری: بشكل AST‏ اکتمالا إلى الغموض الذى هر القصيدة . 
ولكن تكنيكه سوف يكون إلى حد ما : توضيح » أشياء بعینبا . 

ويجب الرفرار بان النقد يسلم فى وضرح . أكثر مما يسلم العلم ۰ 
بخموض اللغة . ونظرة واحدة إلى معنى اللقد نفسه » مؤيدآ 
بالاشتقاق المعقد للفظ ۰ توضح هذه الحفيقة ؛ لأن النقد Gde‏ 


۳۳۴ 


بعنی اخکم » الذى لا يعنى بدوره شرحاً أو رسما «Ge,‏ وإنما بعنى 
قول نعم أو لا . والناقد . بوصفه Mr‏ نعم او لا . هو بمثابة 
أحد سکان عام الصوت . إن فكرة الحكم . التمثل فى فمل 
الاثبات أو النفى لا يمكن أن تخترل ببساطة j‏ اصطلاحات Sell‏ 
الکان . وهكذا فان النقد ار الحكم . بوصفه فكرة قابلة للتطبيق 
عل نحو مؤكد بطريقة أو بأخرى فى كل العلوم » برتبط بشكل 
لافت للانتباه إلى gail‏ حد بإجراء عمليات في الأدب , ار فى 
الاعیال الفنية » الى هی أيضاً . عل نحوما سوف نری » بوسائلها 
الخاصة « كلمات ؛ . وهذه الحقيقة تحمل شهادة مشاكسة لحقيقة 
أخرى هی أن الادب بتحرك بالتاكيد فى ملكة الكلمة . وفضلاً من 


۱ ذلك . تشهد الاعمال الفنية عل حقيفة أن الادب ( والفن ) برجدان 


J‏ علاقة خخاصة بداخخلة الانسان . بتلك ١‏ النفس ار على 
نفسها . الأكثر غرابة » والاکثر استمرارا ؛ , عل نحو ما بصفها 
جیرارد مانل هوبکنز() ؛ تلك النفس الق ترفد إلى الابد . ملفوفة 
فى فرارها الغامض العر عنه بعبارة ١‏ الملفوفة باحکام « والصاعدة 
اما إلى ( لا ) أو ( نعم ) » ( عن صورة شخصين شابين جميلين , 
ص ۲۸ ) . 

وأنا axel‏ أن مثل هذه الاعتبارات أو النظورات + ينبغى أن 
نطامن من طموحاتنا النقدية إلى اخترال العمل الادب - ولوذجه 
JY‏ القصيدة ‏ إلى نوع من الوضوع . ذلك «uy‏ عل الرهم 
من أن Jol‏ الادب ‏ على نحو ما يزعم إليوث بحل فى مقالته عن 
المادل الموضوعى ‏ « ليست تعبيراً عن الشخصية ولكن هروبا من 
الشخصية » . وأا فى هذا لا تشابه ال حوار العادى » فإنها مع ذلك 
لبست ‏ عل وجه التحديد ‏ هروباً إلى موضوع ؛ إلى شىء کن 
إدراكه إدراكاً صحیحاً » ولو عل سببل التشبيه » فى. اصطلاحات 
الاسطح والإدراكات المرئية أو الملموسة . فالاعمال الأدبية تتکون من 
کلیات » وهی - کی افترحنا - کلیات تحتفظ فى نفسها حثمياً بشید 
من دخيلة ميلادها داخحل تلك الداخلة الى هى شخص 6 وبوصفها 
صیحات تتطلق إلى الخارج » . ولکبا ليست امتدادات او 
[سفاطات للدخيلة . ومد المعنى فان وجهة نظر کامو وسارتر عن 
الإنسان e‏ بوصفه داخلة « مظهر؛ نفسها a‏ ليست صحيحة ماما 
بالنظر إلى واقع الموقف الانسان . إننا سنکون AT‏ توفيفا لو 
احتفظنا باستعاراتنا بحيث نكون أقرب إلى عالم الصوت » وفكرنا فى 
الكلام والاعمال الأدبية من حيث هی «مظاهر فيض» ٠‏ أو 
بشكل أفضل ‏ مظاهر إيجاز لدخيلة ما . إن كل الكلماث الى 
یطلقها المتكلم نبقی . IS‏ رأينا ٠‏ بشكل ما مرتبطة به داحلا » 
لكوها دعوة لشخص آخر ؛ ded‏ أخرى . کی تشارك داخلة 
انكلم ؛ دعوة إلى الدخول فيها . ولیس للنظر إليها من الخارج , 
إن الثنائية الجدلية الهيجلية ( السيد ) العبد ) تكشف هن بصيرة 


رائعة جزئيا . ولكنها لا نغطى كل العلاقة ( شخص | شخص ) ۰ 


الى تتكشف عن الصوت ga shay,‏ 
ولا كانت كل الأعبال الفنية بمقياس ما أحداثا كلامية ؛ تعبيرات 
Ute‏ من النفس الانسانية ٠‏ فإنها کذلك ب تلم عن هذه 


الدحيلة . وحتی أغبال الفزف فى ١‏ الكاتب الثفة » لإليوت ۰ لو 
استأئفنا تأملات سير كلود , تتکون ببذا gall‏ من ALS‏ » هرددة 
لاصداء الحياة الإنسالية ؛ وذلك OY‏ سير كلود بستمر فى تشخيص 
خبرئه باللزف من حيث هر أداة للتواصل بين الاشخاص : 


ولكنى عندما أكون رحدی pas i‏ إلى شىء راحد 
لمدة كافية , 


ینملکنی Cl‏ هذا الإحساس بالتوحد 
مع الصائع الذى اتکلم عله - 
إحساس بشوة مشجية 

... الحياة محتملا‎ ad 


(t) 


إن قطعة انزف تساعد عل الربط بين الفنان الجهول والرافب 
فى أحوال كثيرة من نواح مختلفة o‏ بحيث توحدهما فى کل ند خمله 
الكلمة . أو فى كل لا يدخيلها . لکن إذا كان يمكن أن يقال إن 
قطعة من المنزف أو ای موضوع آخر للفن يتشكل فى كلمة أو 
AS‏ ؛ فإنه يمكن أن يقال إن الأعمال الأدبية نفعل الشیه نفسه أو 
حنی ما هو أكثر . نبا لا تتشكل فحسب فى كلمات ۰ بل إنها تتکون 
من كلمات . وفد! السبب فهى تبقى أكثر ضموضاً من بين كل أعمال 
الفن ؛ أكثر فموضا a‏ حتی من الموسيقى » النى هی » متميزة من 
الکلیات ؛ صوت all‏ 6 ولکنبا صوت ذو مرجع إنسانى مفتقد . 

من الشائع أن أرسطو قد لاحظ ذات مرة أن الوسیفی هى أكثر 
الفئون « ماكاة » ) السياسة , ۵ ) ؛ وهذا يتضمن أنه » مادام الفن 
محاكاة . فان الموسيقى هى الفن الأكثر إنجازاً ‏ وهی فكرة متنانضة 
إذا كانت فكرئنا عن الحاکاة تشکل اساسا من خلال مرجع ۰ 
حتی ولو كان مرجعاً مناظرا لعالم الرؤية والمكان . فاذا بجاول عمل 
من اعیال بيتهوفن أو بارنوك أن د بجاکی ‏ من معنى موجود خارجه ؟ 
ومع ذلك فان ملاحظة أرسطو لا تحتاج منا أن نفسرها فى 
اصطلاحات مثل هله الأبنية ؛ فيبدر أا تحتوى فى أصلها على فكرة 
Ss‏ أن نطور بطريفة أخرى » عل الرغم من أنه من وجهة نظر 
أرسطو فى التاريخ العفل لا يمكن غذا التطور أن يتحقق بشكل 
واضح . والفكرة هی : من بين الفنون » تنفرد الوسیفی بنوع من 
الأولوية ۰ مادام لعالم الصوت الاولوية فوق عام المكان فى EL‏ 
الفنى ؛ OY‏ الفن كله ينبغى Lasia‏ عل نحو ما أن يكون صوناً أكثر 
منه «شیثا ٠‏ . إن الموسيقى الخالصة » بمعنى الصرث اللحنى أو 
اارمون دون کلیات . برغم ما فیها من نقص برجع إلى عدم كوبا 
صوتا إنسائيا . لائزال ذات اولوية بعينها تتفدم الصوت الإنسان 
نفسه ؛ وذلك من جراء وجودها بشكل کل .داخل الصرت . إن 
الوسيق, صوت مستفل من حيث هو صوت خالص ‏ رامزا بشكل 
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مباشر إلى لا« شىء » عل الاطلاق ١‏ للوسیقی تدلنا عل ما يمكن أن 
يقوم به العصوت فى سبيل التراصل الخالص بين داخلة شخص 
وأخرى ؛ بين شخصين ؛ بين معرفة رمعرفة'» رین حب وحب » 
وذلك لا يكون إلا إذا لم جد الصوت نفسه متورطا كذلك فى مايل 
الأشياء » ومن ثم متورطا فى شبكة الشرح pil‏ يعمل فبها الصرت 
الانسان » والتى هی نصف حجته فى الوجود . 


ولکن على هذا الاساس » ولان الرسیقی لبست متورطة مباشرة 
مع عتامة الأشباء ‏ إلا ذا كانت متشایبة مع شىء بعینه . وهلا لا 
يكون إلا فى Gall abl‏ 6 ولكونها صوئاً حالصا . ؛ ليس الصوت 
إلا هواء مكسوراً  »‏ تتمكن الوسیقی من أن تتهرب من نصف 
السئولية المزدوجة للصوت الانسال ؛ الذى , ال اعطاله حدثا 
Gants‏ للكلمة الإنسانية ٠‏ بنظر إلى الداغل وإلى اخارج بشكل 
متزامن . ونی حين أن الموسيقى » فى أكثر أشكاها نقاء a‏ غير منجهة 
إلى الداخل » بمعنى أن تکون ذائية بشكل حالص ؛ فهى مع ذلك 
متجهة إلى الداخل , بمعنى أنها فى حين أا تتكلم فإها لا تقول 
Ge‏ ای . لا شىء . إن الموسيقى الخالصة لا تبالى JS‏ 
الجهرد من أجل tale]‏ الثمثل . ما ل حالص ؛ ولكن بسبب 
هله اللامسئولية المحسوبة » التى تدين ها الموسيقى lw‏ الفاتن ۰ 
تحمل الموسيقى داحل نفسها جرثرمة الحلاها . وعندما تلفظ 
« كلمة ؛ ما » غير معنية بان ترمز إلى شىء برغم حفيقة UEI‏ 
إلى عالم الصوت وئلکته , وأا نفتات عل هذا الموقف ‏ فإنها 
سرعان ما تسقط هله الكلمة حقاً بعد مدة قصيرة من کوبا صوناً ؛ 
وذلك لان الصوت الإنسان ‏ برهم داخليته ‏ لا يحقق كاله 
الداحل إلا بان يبحمل خارجاً أيضاً . إن الموسيفى e‏ فى كونها صوئاً 


خارجيا للاشیء ٠‏ تفيض بداخلة وثمية . ونی کوما تعبا عن 


لا شىء » فهى كذلك , فى التحليل الأخير. صوت لا احد . 
وهذا السبب , كلما اصبحت الموسيقى موسيقى خالصة . خحاطرت 
بان تكون متوحدة مع الرياضيات ؛ على نحو ما يبين لنا تاريخ 
الفنون فى العصر القديم والعصور لوسطی ؛ وفكذا لا يصبح 
منظوراً إليها عل الإطلاق برصفها صوناً . وبحمل العملية الفنية 
إلى أحد طرفيها » فإن لوسیقی تتكشف ‏ من ثم عن التوترات 
المستحيلة الق يعمل فى ظلها الفن كله . والتى ينبغى أن يبدل 
قصارى جهده دون توقف lasted‏ دون أمل قط فى نجاح كامل . 

إن هذه التوترات تکشف عن نفسها بصورة AST‏ إدهاشاً فى مملكة 
الصوت ؛ OY‏ الفن كله . برصفه صوناً أو كلمة ؛ بوجد مع مرجع 
حاص إلى هذه المملكة . 


إذا كان من المرغوب فيه أن يجاوز laal al Jal‏ السلیم 
والسلم de‏ « مرضوع ۲ الفن ار « العادل الموضوعى ot‏ وذلك 
من خلال إعطاء اهتهام AST‏ وضوحا إلى السیات الشفاهية ‏ 
السمعية اللازمة للفن كله » ويخاصة تلك المرئبطة بالادب فان 
المرء يستطيع أن یفرح أن النظورات الطروحة من وجهات نظر 
الفلسفة الظراهرية والوجودية ينبغى استفلاها فى هذا الصدد إلى 


rrr 


36 


مدی ابعد عل آیدی النفاد آلامریکین والبريطانيين . لقد حان 
الوفت OY‏ پفعم AN‏ بوعى نقاد مثل لويس لافیل 6 ومارئن بوبر ؛ 
وجبريل مارصيل ؛ ذلك الوم الذى tat‏ من المکن أن نتعامل 
إلى حد كبير مع اللغة برصفها صونا » أى مع معادلات ليست 
۱ موضوعية ) بشكل مجرد » أو حتى » بسبب هذا i‏ مع معادلات 
۱ ذائیة » «fad‏ بل مع معادلات نجاوز هذا التصنيف 
الوضوعی - الذان ( الذى هو نفس مشتق من فكرة مرئية غير 
منعكسة للوافع ) . إنئا نحتاج إلى المنی الکیرکیجاردی للجدل ٠‏ 
ونحتاج كذلك إلى وعى بالمعان الوجودية الضمنية للحوار- أى 
لكل التعبير المنظور إليه من وجهة غرضه . تبادل بین  CU‏ 
د : ٠ cin‏ عل نحو ماسجل بشكل متنوع فى أعال ما بعد 
الميجليين 6 مثل ياسبرز وكامو ( فى « السقوط » هناك كلام شخص 
واحد فقط مسجل , ولكن الشريك الباشر ف الحوار يصبح a‏ انا + 
الذى هر القارىء . وينبغى أن يلاحظ أن الشخص المتكلم هر 
القافى - الشخص الذى CA‏ يفول نعم أو لا وهو قاض 
نادم . واع بأنه هو نفسه محکوم عليه بان pS‏ ) . وإذا كان لنا أن 
نتوفع أن هله التطورات النمطية فى القارة الأوربية تضرب بجذورها 
فى تربتنا النقدية النى لا تزال أنجلوسكسونبة ٠‏ وإذا لم يكن هذا 
التوقع أكبر ما ينبغى » فزننا نستطيع أن نتعامل عل نحو رض 
ويدرجة أعظم مع مشکلات بعینا فى النقد لا تزال ge‏ البوم 
عصية . 

ارل هذه المشكلات هی مشكلة ه حدود ؛ العمل الأدى . إن 
ای نفد يصر عل أن كل عمل ينبغى أن بنظر إليه بوصفه كلا ؛ 
بمعنى أن كل عنصر يعثمد عل النظام الداخل للعمل ٠‏ فمثل هذا 
النفد سوف يتلمس العمل بوصفه عملا ذا حدود متناهية ob.‏ 
الناند ليقع فى الحيرة عندما بجد . عل سبيل الثال » فى الکتاب 
المدرسى العروف vege‏ ألا وهر د هم الشعر » لكليئث بروكس 
وروبرت بن واربن ٠‏ أن الأعمال الأدبية لها Ge‏ حدود متناهية + کا 
بهد التسليم بان ١‏ يقال أحياناً إن كل عمل الشاعر هو فى حقيقة 
الامر قصيدة واحدة طویلة» اجزاژها القصائد المفردة » . ولا يحاول 
السيد بروكس والسيد وارين أن يفندا وجهة النظر هذه . ولکبا 
وجهة نظر ملغزة إذا أردنا معهما أن ناخيذ كل قصيدة بشكل مفرد من 
حيث هی موضوع منمیز يوجد فى منطقته الخاصة س دقارورة USA‏ 
الصنع  »‏ اللهم SY‏ إذا كنا راغيين فى تذکر أن EÛ A‏ 
الصنم هى LUIS‏ ؛ بوصفها كلمة > مثل القصيدة المفردة . tad‏ 
فى حرار بالغ الطول يكون فيها ما يحدث داخل نفسية الفنان 
ويسجله فى عمله تردیداً لصدى التطور الكل للكون . ومن وجهة 
النظر هذه تكون القصيد: المفردة متميزة . gm‏ وان كان هذا التميز 
بفوق اللحظات النثرية فى حوار ما » عل BY‏ من حيث ما يوفره 
هذا الحوار من وحدة للتوقف والتأمل . إن هذه اللحظة توصل شيئاً 
فریدا لا بمكن الإمساك به خارج القصيدة . ولكن . عل حين أن 
هذا الشى؛ بقوم بنفسه أكثر مما يمكن لرد سريع فى محادثة » فهر لا 
يقوم بنفسه كلية . إن كل عمل أدب git‏ تقدماً Ca‏ فوق ما 
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ذهب قبله » وهو عمل كبير واعد فى الستقبل ۱ وهذا يحدث . لانه 
عل وجه التحديد ليس جرد موضوع . بل Bd‏ قيل ؛ « كلمة » ؛ 
لحظة فى Sale‏ سائرة فى الزمن . إن التفكير فى العمل el‏ 
والحديث عنه بوصفه لحظة فى حوار یولد لدينا وعباً بإمكاناته 
التاريمية « الفتوحة » أو غير القیدف ply boyy‏ مشایته 
ل و شىء » متميز . إنه بظهر با هو شىء مثل كلمة سارتر « موجود 
للائه » وبالثل «موجود فى ذاته » ( انظر « الوجود والعدم ؛ 
لسارتر ) 

وهناك منطقة أو مشكلة أخرى لى النقد یکن أن تعالج فى 
اصطلاحات الأداء الشفاهی والسمعى ٠ s‏ هى قضية النوغ A‏ 
فعل نحو ما تفاوم القصيدة أر أى عمل فنى آخر با هو كلمة التأطبر 
الكامل من حيث هو د موضوع »یف فيه ویحدد بشكل واضح وهیز 
فى الکان ؛ فهكذا GU‏ تقاوم القصيدة التأطير. الکامل فى 
مصطلحات BUY‏ والأنراع الأدبية ؛ وذلك OY‏ هله الأنماط 
والأنواع A}‏ محاولة للتعريف رالد والولمام od wt‏ الطريقة 
تنطوی هل مدخل ضروری بالتاکید ولا يمكن تجنبه من أجل 
افراض الشرح › ولکنه لا يمكن أبدا أن يكون مدخلا مُرضيا فى 
Ue‏ اعهال هى ‏ مرة آحری - ليست موضوعات بل لحظات فى 
حوار . إن الوعى بالامر عل هذا النحو مكنا من أن نشرح لانفسنا 
حفيقة مزعجة نعرفها Cage‏ » وهی أنه يوجد i‏ بمعنى جد حقیفی ۽ 
وحدة بين کل dle!‏ المختلفة لكاتب راحد i‏ عل سبيل المثال 
جونائان سويفت ( لیکن مثالنا من کانب استخدم تلوعاً عظیماً من 
الانواع الادبیة ) » سواء آکانت قصائد غنائية أو نا قصصياً هن 
الرحلات , ار خدها أدبية لبیکر شتاف ( اسم مستمار لسویفت 
وستیل ) ٠‏ وهله نوع من الخطب أو الکراسات الساخرة . وهذه 
الرحدة أعظم من تلك الوجودة فى الانواع الادبية النى نمی لیها 
هله Shell‏ عل حدة . وأساس هذه الوحدة هر أن هذه الاعیال 
Lye‏ بمثابة الاحداث الكلامية ؛ الكلمة . التى تشمی لانسان 
واحد , 

We‏ ثمة اهتهام راضح بالطبيعة الشفاهية - السمعية للعمل 
اس مكنا من أن ala‏ بشكل كار الق ناد 
بل أن نضع أمامنا كذلك حفيفة أن النقد یکون باستمرار معتمداً فى 
وجوده عل وظيفة الناقد . لان دور الناقد بصبح AST‏ وضوحا واکژ 
تمقید؟ معا إذا نحققنا بشکل واضح من حفيقة أن الشعر كله 
والادب جميعا » من وجهة نظر بعينها , لحظة فى حوار . فلو أن 
« موضرع ۱ الفن الذى هر « مصنوع » من كلمات كان حقيقة ‏ 
و موضوعاً ) - بذانه . لاستطاع الره أن يتحدث عنه دون أن 
بتورط فيه بالطريقة نفسها التى داثماً ما بتورط فيها الناقد - عل 
الرفم من کل شىء - عندما یتحدث عن هذا د الوضوع © . ومع 
ذلك . فان الفن ليس ببساطة موضوعاً فحسب ۰ بل شيئاً نطق به 
شخص ما ( شخص IU‏ . يتكلم فى مكان بعینه ٠‏ فى زمن ' 
بعيئه ‏ وعل إثر أحداث تاريخية وأدبية بعينها ) بعد أن تكلم آخرون 
بشىء آخر o‏ ونتيجة لما تكلموا به.وعمل النافد هو كذلك شىء ينطق 


به بعد أن نطق آخرون بشىء آخر ونتيجة U‏ نطفوا به ر وهذا الشىء 
آخر لكونه بشمل العمل gal‏ وما سبقه » کبا يشمل نقداً آخر 
با مل ) . وغدا فان خيوط الادب وخبوط النقد تكون بالضرورة 
٠‏ منسوجة معا . إنها منسوجة عل نحر ما نكون الكلمات منسوجة s‏ 
كل مما ot‏ إلى حظة بعينها فى كلية النشاط الانسان Fell‏ من 
الحياة الإنسانية فى التاريخ . وإذا رأبنا النقد ade‏ الطريقة : فربا 
يظهر لا بشکل ما أفل فقراً فى علاقه بالأدب مما هو مستنتج فى 
بعض الأحيان . إنه يصبح جزهاً من الحوار الكل الذى يوجد فيه 
كل wll‏ 

إن «موضوع » الفن Gol e‏ كان أو غير e ual‏ يدعونا إلى أن 
تعامله من خلال الكلمات » وعل وجه التحديد مادام 
د موضرعا » ؛ OY‏ عل الرغم من كل شىء ۰ AT ANU‏ قابلية 
للفهم ؛ اک حيوية a‏ وبهذا AT gall‏ حقيقة ما ندرکه فى الکان + 
ولو عل سبيل التشابه . فنحن نستخدم الكلمات من أجل التعامل 
مع مفاهيم مكانية » ومن أجل فهمها واستيعابها . نحن نتعلم 
« من » النظر ‏ ولكننا نفکر « فى » کلیات: عقلية كانت أو لفظية . 
كذلك نشرح الرسوم البيانية ١‏ فى » AS‏ . إن د موضوع ١‏ الفن + 
لانه ‏ عل الاقل = موضوع ذو مرجع مكان غير مباشر ولبس 
كلمة » فقد فصل نفسه بطريقة ما عن نيار المحادثة والفهم الذى 
تتحرك فيه الحياة الإنسائية » وينبغى أن بعود إلى هذا call‏ 
مرتبطا بشكل ما بمنصّل حفيفة الوجود . أى يعود إلى ما يقوله 
ويفكر فيه Ce‏ الاشخاص المفعمون the‏ ووجودا . وحين doh‏ 
الناند على عاتقه أن بتحدث هن موضوع الفن ۰ فإنه يتحمل 
مسئولية التأثبر فى هذه العلاقة أو إعادة التكيف فيها . وهو بقيامه 
بيده المهمة . عليه أن بنتهك العمل اثفنى الذى يجتهد فى أن يقوم 
بنفسه ؛ لأنه بالكلام عنه يكشف عن حقيقة أن العمل gill‏ لا 
پوجد Üe‏ وبشكل كامل Sy‏ بذقه . 

رعلارة عل هذا فان الناقد أقرب إلى انتهاك العمل gill‏ بطريقة 
أخرى ومعاكسة ؛ لأله ۽ مادام الناقد يفوم بأكثر من مجرد مبادرة 
الدخول فى خبرة العمل gill‏ أمامه . أكثر من العمل عل Be‏ مناخ 
من التعاطف - وقليلة هى الاعیال pil‏ تتظاهر lab‏ تفعل مجرد 
هذا أى مادام النافد لا يسعى إلى مجرد أن يقود القارىء إلى ih‏ 
لصب t‏ بل إلى أن « بشرح » له ۰ و د يوضح » و د بین » عن 
العمل الفنى . فإنه Che‏ بتناول العمل بطريفة معاكسة تماما ٠‏ ليس 
بوصفه موضوعاً مب أن بعاد تكييفه فى العام الغامض للکلیات + 
راما برصفه « كلمة » غامضة بنبغى أن تلين عريكتها من خلال 
شرح » هو عل PN‏ من نوع شبه علمى ٠‏ موضوعى » . فالمره لا 
يشرح أو يوضح العمل الفنى لأنه موضوع . بل لأنه كلمة . ذلك 
لاننا لا نشرح أو نوضح موضوعا - بُلُورة (FIN) ol‏ = 
عل سبيل الثال . أو سمكة . إننا نشرح أو نوضح كلمات او 
ملاحظات ( یکن أن تکرن فى الحتيقة و عن » موضوعات ) . 
ولكن أن « تشرح ‏ أو د توضح » قصيدة أو صورة فهذا يعنى أن 
تنظر إلبها با هى كلمة ؛ وهذا يعنى لل الوقت نفسه أن تطمح إلى 


وثائل 


تحريكها بشكل ما حارج هام الرنین رلصرت إلى عالم المكان aY ١‏ 
مادام الرء ييدف إلى أن « يشرح ؛ ؛ أن « يوضع e‏ ؛ أن « بين ۲ » 
فهذا بعنى أن المره ييدف إلى التعامل مع معرفته من خلال 
تصورها- عل سبيل الائل مع عام الرژية للمكان ب و 
spall‏ + وليس مع flo‏ الصوت . إن مفاهيم من هذا النرع - 
تشرح » ترضح » mind‏ هى مفاهيم مؤسسة كلها عل هذا 
التهاثل الرلی . 

هكذا . فى مراجهة خیارین أحلاهما مر ؛ پشتبك الناقد بجدل 
الوضوع والكلمة الذی بلئنمس فيه العمل الفی رجرده aj.‏ 
يستطيع ما أن ath‏ العمل با هو موضوع ثم يحاول بشکل ما أن 
يحيله إلى کلیات - أو إذا كان العمل قطعة أدبية وافعاً « فلديه 
فرصة أكبر لإحالته إلى کلیات-واما أن يأل العمل با هر كلمة 
ويحاول أن بموضعه ؛ أى أن يستغل شبهه ب ١‏ الأشياء » . وبشكل 
عام فهر قوم Gir‏ بهذا وبذاك . ول کلنا الحالتين يعلن عن حدود 
العمل الفنى , أو لعلنا نستطيع القول إنه بعلن عن حدود الإدراك 
الإنسان والنشاط العقل جميعاً . أو إن أردث الحق » فإنه بعلن هن 
تناهى التناهى . ذلك أن كل الموضوهات فى هذا العالم المخاص بنا 
هی بمعنى ما e AUS‏ وجميع كلمانا تدعو إلى الثاورة بوصفها 
أشياء . وی هله العملية يمكن للناقد . مثل الشاعر نفسه » أن 
AL‏ الموضوع فى كلمات أو يفك شفرة الكلمة إلى شبه موضوع . 
ولكنه لا يستطيع أن ينبض بالأمرين معأ ؛ فاکتساب أرض فى قطاع 
gas‏ التخل عنبا فى قطاع آخر . ومع ذلك فالخسارة الكلية لا تکون 
Fa!‏ فى مثل عظمة الکسب الجائى.ويستطيع الناقد » مع ذلك أن 
يتغلب عل هذا الوقف المحرج الذى بجد نفسه فيه , على الأقل إلى 
الحد الذى ینحفن فيه أنه موقف مرج . فالعقل لا يستطيع أن 
يتجاوز حدوده بشكل مطلق . ولكنه يستطيع أن يتعداها إلى اليد 
الذى يتعرف فيه عليها بما هی حدود . وينبغى أن paid‏ لدينا رعا 
بالحدود التى يجب أن يعمل داخلها كلا النمطين من النقد ۰ كما 
Gay‏ أن نطور تکنیکات تتحدث عن هله الحدود . 


 ىهافشلا فإننا بحاجة إلى اعتراف أكثر وضوحا بالعالم‎ Luly 
SAW السمعى الذى نجد فيه الاعمال الادبية 6 والاعهال الفنية‎ 
بطرقها الخاصة 6 رجودها , وهذا الاعتراف هکننا من آن نتعامل‎ 
بشكل أكثر مباشرة مع المشكلة ذات الأهمية القصوی للتاریخ‎ 
والتقاليد الفنية . فالفلسفات أو وجهات النظر العالمية الی تنظر‎ 
ببداهة أو بغير بداهة ۰ إلى كلية العرفة الانسانية بمناظرتها بالمعرفة‎ 
امرئية ( الى بشحم عليها فليا ار كيرا الإدراك الحسى بالملاقات‎ 
المكانية ) وذلك من أجل استثناء المعرفة الصوتية . لا مكان فيها‎ 
٠ للثاریخ ۰ كا أنها بلا حول فى التعامل مع التطور الکون‎ 
العضری » أو العقل . ذلك بان التاريخ الذی تحاول هذه‎ 
تاريخ داثری . فمن العروف أن التقالید‎ dae الفلسفات أن نحل‎ 
AIN السیحیة(۳) . التى كانت للعين العظيم للوهی‎  ةيناربعلا‎ 
العبقرى لا نسانیة» عل نحو ما أوضح ببراعة فائقةالرحوم إيرك أوي رباخ‎ 


۳۳۵ 


رثائق 


من كتابه « المحاكاة » . اما هى تراث متأصل فى فكرة شفاهية ‏ 
سمعية للمعرفة ‏ ولیس فى الفکرة افلينية الأكثر مرئية . 


إن نط pall‏ فى إنعكاسية الفکر الإنسانى ونی الاهتمام الواضح 
والدروس بالفرد فى دخيلته ‏ برغم الکثر من النكسات الثيرة 
للعجب والثبطة للعزيمة » مط مهیمن فى التاریخ العقل للانسان عبر 
العصور ؛ وهو مظهر آخر. عل ستری أو طبقة ال . لهذا 
الاقتصاد ذى الطبيعة الداخلية نفسه , الذی ند علامة على 
التطورات الكونية التى بدأت تاخد طریقها إلى اکبر مراحلها . إن 
هذا الازدياد فى الانجاه نحو الداخل هر الذى يجمل qual‏ مكنا . 
وهو الذی يمكم التقالید الفنية . وان تصبح الانسانية منعكسة بکل 
ما فى الکلمة من معنى » فان التاریخ بوصفه ذانا o‏ ليس فقط عل 
مستوى الفرد بل عل مستوی الجتمع إلى مدی كبر ۰ . با tim‏ 
شکلا ۰ ویبدا فى افیمنة بطريقة خاصة عل نظرة الانسان إلى 
العالم . ول هذه الرحلة ذائها . on‏ يصبح الفن والادب بشکل مکف 
عل رعى باضیهیا o‏ ليس بوصفه شيئا طارئا عل الفئان واعماله e‏ 
ولكن برصفه شيا موجودا فيهما . وإذ بتونر ابعدل البالغ الطول بين 
التقاليد الزاهمة لنفسها أهمية متزايدة برصفها تراثا GALE‏ نی Blot‏ 
AST‏ والفرد منبمكٌ فى حاسة نامية » تأن فلسفات الشخصانية إلى 
الوجود . 

وحتی الان ؛ لم تطرح طريقة للتفلسف حول التاريخ تنافس تلك 
gil‏ تری حرکات التاریخ با هی مناظرة ASD‏ حوار ؛ أى لما 
بحدث عندما تشرع دخيلة غير قابلة للانتهاك أو AS‏ بشری فى 
التواصل مع دخيلة أو كائن آخر . ول أولية هله الناظرة فى تناول 
التاریخ ٠‏ الذى بعد وافدا متاخراً فى تطور الكون . فان القوة 
الدافعة المحركة للداخل ۰ التى تبدو مهيمنة عل تطورات ذات مدی 


واسع ۰ تؤكد نوعاً من الزعم الجوهرى فى هذا القام ‘ بمعنى أن عل 


الهوامش 


(۱) پستخدم الكاتب کلمنی interior, ineriority‏ - بمعنى راحد تفریباً aly ٠‏ 
ترجمتهما إلى دخيلة ( الحم ۰ دخائل ) وداخيلة , وهما بمعنى واحد كذلك فى 
المعاجم العربية . وداخيلة الرجلٍ : باطن vogal‏ وكذلك دخبلته . ای 
باطنته الداخلة ؛ ونیته ومذهبه وخلده وبطانته ؛ ON‏ ذلك كله بداخيله . 
وسيقول المؤلف بعد ١‏ إن مفهوم الدخيلة لا يمكن أن بتبدد فى مصطلحات 
الاسطح ۱ لان ما أعنيه هنا بهذا المفهوم هر بالضبط القابل لمفهوم السعلح 0 


۲۳۹ 


التاریخ الادبی أن يفيد من فكرة الحوار هذه عل نحر اوضح إذا كان 
له أن يكون AT‏ من مجرد إحصاء لما قبل وما بعد . أو يكون + 
بشكل حرق نماما » > اک من تناول سعلحى يتقدمه تشبيه الأعمال 
الفنية بأشياه غير مترابطة . مفهومة بلبصر بدلا من تشبيهها ,ی 
طريقة غامضة. بالاشخاص أنفسهم OY)‏ الصوت تركير 
لشخص ) . هذا عل الرغم من أن هذه الإفادة لا تكون بالطريقة 
اميجيلية GU‏ . وأفل .ثرا بالطريفة الماركسية ؛ ذلك OY‏ جدل 
هيجل مستفرق Gl poe‏ قلیلا جد من حيث جانبه الصرن ۰ 
ey‏ الاهتهام من الكلمة برصفها كلمة إلى مناظرتها المرئية ‏ 
١‏ الفكرة» ‏ تلك الى يكن أن ری منعکسة بشكل مسار فى 
اختزال مرثى ( أطروحة ‏ نفيضة ‏ ترکیب ) للحوار نفسه . 
وصحيح أنه من الصعب أن ننظر إلى الادب من زاوية سمعية 
بشكل فاطع . وإذا كان أى نظر مثل هذا ينبغى أن بتضمن 
بالضرورة erly‏ ومناظرات مرلية فى المناقشة GUI‏ رو هله 
الجملة نفسها » يحدث هذا حقا AN‏ فمع ذلك ينبغى أن يكون 
هذا الامر أقل صعوبة فى هذا العصر ما كان عليه فى الاضی . بل 
إنه بنبغى أن يأنى bel]‏ بشكل اکر طبيعية فى عصر نسوده شخصيات 
مثل بروست » الذى تسعی أغماله إلى أن تخلد كل أصداء gall‏ فى 
تجاویف العفل ؛ ومثل جويس » الذى بسعی عمله إلى تكثيف كل 
الاضی والحاضر والمستقبل فى داخلة ذات أصداء لا تسر أغوارها : 
لمونولوج ليلة واحدة ١‏ ومثل فركثر . الذى تتجارب أصداء مقاطعة 
شمال السیسیی هنده مع اصوات wl‏ قارات أو حمس ؛ ومثل 
7 الذی يقدم فى « أغانيه » ” Cantos‏ " محاولة للوصول إلى 
مثل الشعر « الخالص » الذى يتكون ؛ مع ذلك , من صدی 
وض لأطراف من عاطة ات من كل تاريخ العام ؛ بمعنى 
ابا ضاف ۲ ككل mes Wad‏ أذ اتا هته 
تحيا فيه Wipe‏ الواعية . 


هو ما ليس له سطح عل GMT‏ ولا يمكن أن يكون له أبدأ و . وقد 
استخدمت كلمة « دخيلة » ى هذا السياق لأها أقرب إلى ما يقصده المؤلف 
(وترجها ببذا all‏ صاحب النسخة الإنجليزية من معجم هائز فير 
العرن - (GUY!‏ . أما كلمة ١‏ داخلة » فقد استخدمتها فى السياق ای 
برحی بالتمثل الكان لمفهرم الدخيلة ؛ وهو معنى ملموس فى دلالة الكلمة 
الإسمية فى نظر سيبويه ( انظر لسان العرب . دخل ) , 


+ مسرحية شعرية لإليوث‎ . Tha Confidential Clerk 3i الكائب‎ (Y) 


نشرت لاول مرة فى عام ۱۹۵1 ( فابر وظاهر ) a‏ ومثلث لاول مرة فى مهرجان 
ادنوه بين ۲۵ من أفسطس ر د من poime‏ عام ۱۹۵۳ . 


(ry‏ ارشیبالد مكليش SAMY) Aschibald Macleish‏ ۱۹۸۲) شاهر 


أمريكى ؛ ولد فى البنری ۰ وکان مساعد وزير الخارجية فى ۱۹44 س 
۵ وساعد فى صبافة ميثاق اليونسكو . ذاع اسمه عندما كتب قصيدة 
Conquistador ”‏ — رهی كلمة إسبائية مقابلة a‏ الخازی 4 ۰ وتتطبق 
عل الکشفین والمفامرين فى الأمريكيئين من مثل _هرناندو FS‏ 
a ) ۱۹٤۷ ۱۸۸۵ (‏ وفرانشیسکو بیزارر ( ۱۸۷۵ (NOEL‏ + 
فالاول كان أول من اكتشف المكسبك من الاسبان » وعاد إلى الوطن Aas‏ 
Tyee‏ ى بلاده . والاحر غزا بير واغيل نتيجة لضغائن بينه رین الفواد 
الاسبان . وقصيدة مكليش وصف لسيرة کررنز إلى العاصمة الأزلكية . 
ولكن مسرحينيه الشعريتين الأخيرتين : « اطلوف » (1478) a‏ وء غارة 
جرية » (APA)‏ تنناولان مشكلات معاصرة . فى أهوام =A‏ 
۲ كان أسثاذا للبلاغة فى جامعة هارفارد > ومقالاته pally‏ والرأى » 
(۱۹۵۰) » تعكس شعوره أن الشاهر ينبغى عليه أن « یلتژم a‏ ؛ Tae‏ 
هن نظرئه فى الشعر , ومكليش معروف فى اللغة العربية بكتابه : « الشمر 
cd pully‏ اللی ang‏ الشاعرة سلمى الخضراء الميوسى ترجمة رائعة 
ممتعة . وكثيراً ما تفتبس Ul‏ من مصبدئه دفن الشعر» فى المقالات 
التقدية المعاصرة . عل نحو ما فعل gist‏ هنا مند AST‏ من ثلائین عام . 
ولذلك رابنا أن نترجم لمكليش هنا . رال نتبع لبفية فصيدئه أن تقرأ باللغة 
العربية كاملة , أما da‏ القصيدة gad‏ عل النحو التالى ١‏ ( بارنت + 
سيلفان ۰ وآخررن - UA‏ 1 مفدمة إلى ery‏ القصة . الشعر » 
الدراما . الطبعة السايسة . ۱۹۷۷ ؛ عص ۵۰۲) : 


عل القصيدة أن تكون بلا حرکا فى الزمان 
على نحو ما يصعد القمر e‏ 

ipts‏ عل نحو با بلص القمر 

الاشجار العالقة باللیل خصینا (Cad‏ 

مغادرة . على نحو ما يغادر قمر ما بعد الشتاه > 
الذهن ذكرى بعد ذكرى = 

عل القصيدة أن تكون بلا حركة لى الزمان 
على نحو ما يصعد القمر . 

عل القصيدة أن تكون مساوية لعبارة : 

Ua لبس‎ 

لان كل تاريخ الأمی 

محل إلى فراغ Boas‏ من أوراق شجرة اليب . 
لان qhi‏ 

هو الأمشاب المبايلة ون الأضواء 

على سطح pill‏ - 

لبس هل القصيدة أن تعنى 

بل تکون . 


Imagiet Kyje (4)‏ نسبة إلى الصررين Imaginis‏ رهم جمرعة من 
الشعراء البارزين فى انجلترا رآمریکا لبيل الحرب العالية الأرلى 
( ۰-۱۹۰4 ۰۱۹۱۷ أسسرا هلا المذهب الحديث فى الشعر 
نووا = ومن أشهر هزلاء الشمراء عزرا باوند ٠‏ یی لويل ۰ ن ۰ 
إى . هرل » ربتشارد آلدیتجنون . وه , د . ( هیلیدا دولیتل ) . وقد 
اعتقد هزلاء الشعراء فى وجوب التخلص من الغموض والرمزية فى 


الشعر . مع عرض صور jee‏ بالوضوح ريقدرتها عل الإيحاء بصور مرئية 
تفیض بالحياة . وقد حرر باوند أول ديوان له المجموعة من الشعراء 
بعنوان « الصَوریُون » ( 1414 ) . وكان للشعر الهابان والصینی اثر کر 
عل هؤلاء الشعراء » ولكن سرعان ما til‏ بعضهم عل بعض : A‏ 
عام 1416 انفردث ای لويل بنشر ديوان لمجموعة ملهم أسمته « بعض 
الشعراء الصررین » ۰ وصدرث الديران ببيان يتطممن المبادىء الجديدة 
ده المدرسة » ومن أهمها : أن الشعر يهب أن تدخله العلمية . وان عل 
الشاعر أن يندع إيقاعات جديدة فى شعره ‏ رأنه لا يوجد لرق بين 
موضرعات شعرية وغبر شعرية , وأن الصور الشعرية يمب أن تتصف 
gal‏ درجة من التحديد والوضوح والإحكام . ( ونسب المذهب إلى Al‏ 
فقيل ” رنه " د الإيميجزم ٠‏ ) . وقصيدة ت . ای . هوم دعل 
الرصيف » مثال جيد لقصيدة مكتربة بالطريقة الصورية : 


فوق الرصيف المادىء فى منتصف الليل , 

مشنبكا tay‏ صاری الرکب فى البال ٠‏ 

Ja‏ القمر . وما بدا بعيداً إلى هذا الدی 

لبس أكثر من بالون أطفال , Ya‏ منسيا بعد اللعب . 


(ه) لمة مطابقة بين الكلمتين الإنجليزيتين اللتين ذكرها المإلف : 
spirit, breath‏ — من احیة » والکلمتین العربینین : + لس ١ ally‏ 
من احية أخرى . 


)1( جبرارد مائل هربکئز ز 1 ۱۸4 = ۱۸۸۹ ) هین فى هام VAAL‏ أستاذ كرسي 
اللغة البرنائية فى جامعة دبلن . كان شاعراً ذا اصالة كبيرة ؛ وبجددا ماهرا 
فى الإيقاع . و ننشر أى من قصائده خلال حبانه . رظهرت أول طبعة من 
قصائده فى عام ۰۱۹۱۸ رنسخة مزيدة فى ۱۹۱۷ , 


(۷) لا شك أن التقاليد الإسلامية ممثلة فى القرآن الكريم والحديث الشريف إلى 
جانب الشعر الجاهل والإسلامى جميعها قائمة عل ثراث متأصل كذلك فى 
أصول شفاهية ‏ سمعية للمعرلة aly.‏ الثراث all‏ الجاهل س 
الإسلامى AT‏ بروزا من and‏ فى هذا الصدد من ناحية الامتداد Upal‏ 
للظاهرة اللغرية عند العرب والمسلمين . 


» وحد الموسى‎ » ) ۱۹١١ me NAVE ( فى رواية شهيرة لسومرسث موم‎ (A) 
«حرار؛ أسامى بين الكائب موم وبطله لاری‎ le فى‎ ۰۱۹44 ( 
الباحث عن ذانه » والذى يبدو أنه نجح ل ماولته » بسال « الكاتب ؛ موم‎ 
برغم زهده‎ i t بطله عن السبب الذى بجمله يفكر فى نشر تجربته و مکتوبة‎ 
الكتاب . برد لارى بأنه يريد فحسب أن يرسل كتابه إلى بعض‎ oly فى أن‎ 
أصدقائه فى المد والفليل ماهم فى لرنسا الذين قد یکونون مهتمين‎ 
وإنه رای الکتاب ) لا بنطری هل‎ : a بالموضوع . بقول له ؛ مستطرداً‎ 
أهمية بعينها . إننى أكتبه لأزيح هذه لأشياء ای ما استطاع وعيه أن‎ 
وأنا أنشره لانی لا أعتقد أنك نستطیع‎ ٠ يستوعبه من جربنه ) عن طریفی‎ 
شىء ما الا عندما د تراه ؛ مطبوعاً + . ويجيبه السيد‎ gay تفول » ماذا‎ of 
و الغابة من هلين السبیین » . ( الاقراس‎ ot ty: موم تالا‎ 
A من صنعى ) . ولعل هذه الإشارة الاخبرة‎ Il رالتتصیص داخل‎ 
مع الإشاراث المكررة فى تقديم ترجمتى للمقالة اطالبة . من حیث دحول‎ 
OA معرولين من مثل سومرست موم فى منتصف‎ shal وعى‎ j المشكلة‎ 
ظاهر من‎ pl بخاصة ؛ عل هذا النحو الواضح ۰ والياد كذلك . وهو‎ 


rv 


عنوان الرواية . ومن العبارة الى صدر با مرم روایته « وهی عبارة مفتبسة ay‏ الوحيدة الف أحبها . واخبرا أشير إلى آن السید موم قال قبل : حواره ع 
من الفلسفة المندية القديمة ‏ : « من الصعب تجاهل الطرف الحاد من الطریل مع بطله لاری , إنه بجلر القارىء من أن يقفز فوق هذا اخوار و 
المرسى + ومن هنا كانت الحكمة القائلة إن الطريق إلى الخلاص شاق a . ٠‏ لم يكن ليكتب هذا الکتاب لولا هذا اخرار 1 


إنه ٠‏ مرة أحرى , ذلك الموقف المتكال, ديا . الذى وجد إنسان الفرن 
العشرين نفسه فيه . رحارل جاهدا أن بصفی إل إيفاعه الخاص + وأن 
يصرفه كثابة . فى الوئت نفسه . لقد نص موم فى السطور الاخيرة من )4( الكلمة هنا ٠ Canto Cantos” iny‏ وهى gat‏ بالإيطالية aal‏ 


روابته عل أن كل شخصية اهنم بها فى هذا الكئاب فد حصلت عل ما ونشيد . وهی فسم فرغى من الملحمة أو القصيدة القصصية a‏ مقارئة 
أرادث . وکان لارى هر الوحيد الذى سعى إلى : السعادة ؛ ١‏ التى ثعنی فى بفصل من Alyy‏ . وهناك أمثلة منميزة مل استخدامها فى الكوميديا الإلهية 
هذا السياق « الدخيلة ؛ . وقد بدا ذلك شيا Gab‏ ماما ٠‏ على الرغم من لدانی . واستخدمت فى الشعر الإنجليزى لأقسام الفصائد الطويلة , مثل 
دهشة آخرين من الطريق الذى سلكه من أجل خلاصه ‏ وعل رأسهم قصيدة ١‏ درن جوان » لبرون . 


A 


شخصية المؤلف 
فى أدب القرن العشرين 
نيكولاى أناستاسييف 


نرجة : بنعیسی بوحمالة 


نسح تا مسج ید 


من خلال رسائل فلوبير فى سنى الهمسينيات والستينياث من 
القرن الماضى نلاحظ » بشكل جل , أنه كان يتحرى , فى CL‏ ۰ 
إفناع مراسليه , وبوجه أحص » أن پفتتم هو نفسه ۰ بان الرواش 
لاملك GAT‏ فى التعبير عن at,‏ تجاه ای شىء مهما كان OL‏ ول 
رسائل تشیخوف فى سنی الثهانينيات والتسعينيات بتبين ۰ بوضوح 
فوی . کم كانت فكرة «التجرد» الفلوبيرية فکرنه هو WAS‏ : 
...١‏ عندما تصورون التعساء والنحطین . وتحاولون استهالة 
القارىء » اجهدرا فى أن تکونوا AT‏ برودة . , .۲" وأيضا : 
«لاینبغی للفنان أن يكون الحكم ‏ بفتح الحاء والکاف ب بالنسبة 
لشخصياته ولا تفوله . Uy‏ جرد شاهد نزیه»۳) . . ول المضمار 
نفسه نلاحظ . بالوضوح نفسه » خلال التعليقات النقدية 
الشخصية فنری جيمس حول رواباته وحکاباته ٠‏ تلك الروح 
المثابرة ای كان يدبر بها هذا الاخبر وضعية التجرد والانفصال الى 
يتحتم عل اللف اخاذها حيال الشخصيات والمواقف الى يصفها . 

هذه التاکیدات والنداءاث والاطروحات النظرية (المعضدة طبعا 
بالتجربة الإبداعية) لاشك فى أنها تنتظم داخل نسق مختلف كثيرا 
عن المبادىء الاديية الكلاسية بناء على بعض السیات الجوهرية . 
فسيرفائئيس عل سبيل التمثيل ‏ بوصف روايئه أحد أصول التاريخ 
الحديث للرواية الاروبية - يدحل » بدءا من AW‏ فى علاقة 
مباشرة مع الفارىه » كاشفا عن عمق روابطه مع فارس المانشا ¢ 
"ما تولستوی فيوقف » هن سبق اصرار . مجری الحديث عن طريق 
إلقاء موعظة أخلاقية ؛ بل إن درستويفسكى نفسه لم يكن 
ليعترض . على الرغم من ديمقراطيته الجمالية » عل بعض الاحکام 
الأعلاقية المباشرة . وإذن فإن السرد المتجرد (بحسب فلوبير 
وتشيخوف) 4 الدرامى والتشخيصى (بحسب جيمس) يستنكف 
عن صراحة أن يكون من هذا النوغ . 


لقد كان ش . أندرسون يقرأ نورجنييف مرة وثائية . وذلك وفقا 
لاعترافه الشخصي ؛ إذ إن تجربة «مذکرات صياد» كانت بثابة هبة 
لانقدر بلمن بالنسبة إلى مؤلف المجمرعة القصصية «وينيسبورغ ٠‏ 
أوهيوه ؛ لكنه لم يكن قطما فى حاجة إلى أن یکتبه بالرغم من 
تعاطفى الفاتر مع أركادى بافلبتش . ,۲*۰ . إن المؤلف كان 
يتحاشى » فى كتبه . أن يتخذ موفعا منفتحا بين أبطاله والفاری» , 
ولايغيب عنا أن فركثر كان يكن الاعجاب لقدرة بلزاك عل خلق 
کون فی . وأنه كان یفندی . هن بصيرة , بنموذج كلاسي هر 
«الكوميديا الإنسانية» . لکنه - بطبيعة الحال - لم يكن مرغیا أبدا 
عل أن يكتب «کان السيد جوريو رجلا متزهدا » وكان الشح عنده 
ضروریا إزاء أناس يصنعون بأنفسهم ثروتهم النى كانت فى العادة 
Orda‏ ۰ نظرا إلى أن شخصيات فركنر كانت نكشف هی 
نفسها » دوثما سند من المؤلف ۰ عن بخلها ؛ وتستثير من تلفاء داعبا 
موقفا معينا لدى القارىه . 2 

إن الامر » بساطة » لابتعلق بالفردية الخلاقة لهذا الكاتب أو 
ذاك . بصرف النظر عن وزنه » لكنه بتعلن بدعوة إلى تقليد ما ٠‏ 
لام كونه ححديث العهد ؛ فالتصوراث التى تبلورث عند ماس 
القرنين نشكل مجموعة أفكار من صلبها ستتولد الرواية والموضوعية» 
«الدرامية» للقرن العشرين ضمن حدودها التعبيرية . ومن ثم فان 
«الأنا» السردية للبداياث (لدی ديفو مثلا) ؛ التى كانت بمثابة تعاقد 
خالص بشف من خلاله ‏ فى وضوح ‏ المؤلف ذو الدراية التامة e‏ 
ستتحرر ۰ داحل الرواية الحديثة ۰ من كل وصاية سافرة للمؤلف ۰ 
وتصبح i‏ بعيدا عن أى التباس » lily‏ الشخصية ذائها ؛ بمعنى أن 
الصيغة السردية » عل مستوى الضمير الأول أو الثالث ؛ لم تعد 
تملك أهمية تذكر . والسبب فى هذا هو أنه عندما يقال «هوه فان 
المؤلف غالبا مايقرن التعبير بحرية مطلقة لا نستدعى منه تعليقا ٠‏ 


۳۳۹ 


وال 


وذلك حتى فى الحالة التى تكون فیها رؤى الابطال محرفة بكيفية 
متبصرة قد لا تثير الشك («الطبل» ج . جراس » «التكشيرة: ه . 
ody‏ دكانش ۲۳ ج . هیلیر) . 

هكذا سیتمظهر خلال الفرن العشرین o‏ بطريقة مباشرة بله 
حرفية احیانا » مسلسل بستهدف «سُسْرّحَةُه الشکل السردی ؛ فهذا 
الأخير يتراءى فى «أوليس: ۰ بعض الرات . رکانه مصبوب فى نوع 
آخر . حنی ليبدو أن أجزاء كاملة منه قد کتبت (Ube‏ تكتب إحدى 
المسرحيات ؛ فى حين سیلجا ف . س فيتزجيرالد إلى تشطير واحد 
من كتبه المبكرة ومن هذه الجهة من الفردوس؛ إلى مشاهد مغلقة عند 
yale‏ ردنصل لفتاة رائعة» . «فصل بقامات بطولية؛ ... 
إلخ . . هذا علاوة عل أن بداية الجزء الثان من الرواية کتبت 
باسلوب مايل حصرا) . 

إن التحولان التى عرفتها اللغة الفنية كانت مصحوبة , وهذا 
طبیعی ٠‏ بسجال نقدى متاجج . وما أن هذا الامر لايعد غريبا فان 
المحاولات الى كان من ال جائز أن تفضى إلى مصادرة الظواهر 
الستجدة ستتجاور مع وجهات نظر بصح أن نقول نا كانت 
تستبعد فكرة عدم اقترابها من جوهر المسألة . لذا ستئم'. بدون 
شك . فولبة هذه الوجهات . ريما ضمن الشكل الأكثر فظاظة , 
Jo‏ بد الكائب والناقد الإنجليزى مادوكس فورد » الذى يرى أن 
توارى المؤلف هثل الخاصية Ga ASW‏ فى الرواية MA‏ 
ويطبيعة الحال لايمكن التعامل مع هذه الکلیات إلا بوصفها مجازا » 
مادام تأویلها LA!‏ لابد أن بصطدم فورا بالهارسة الحية للفن . 

فالوضوعية العلمية . والتجرد » وانتفاء المنفعة الشخصية . الى 
بجلها فلوبير راطری عليها . لا ندل جميعهاءبأى وجه من الوجوه , 
عل فتور الشمور الاخلاقی ولا عل التمثيل السلین لصور الواقع 
الإشكالية ؛ لان برودة الإثبات تتوخی » إن شثنا . التخطية عل 
معاناة غاثرة لفنان حدشته ابتذالية الحياة البورجوازية فتوسل . فى 
التعبير عن خسة الشخصیات ومشافرها الدنيئة » بسداد مفرط 
وإلام عمیق بالکائثات البشر بة t‏ فهر يعرف نمام العرفة of‏ الفن 
, ذاته e‏ مفصولا عن هذا الإلمام , لامکنه أن يسنمر فى الوجود : «إذا 
لم أفدر عل رصف عبارات ما حاليا » وإذا كان كل ما أكتب فارغا 
ومسطحا . فان مرد ذلك إلى تماسكى أمام مشاعر أبطالى ؛ هذا كل 
مافى Mp‏ وى السياق نفسه عل رجه الدقة كان هنری 
جيمس | وهو ببيىه بشىء من الصلابة منبجه «الشهدی» . DB‏ 
ويرتب ٠‏ عن وعى ٠‏ فصولا بمینبا تحدث تأثيرا وعظبا عل 
القارىء . 

ومن الحفق أن فورد لم يكن ليغيب عنه هذا كله » بل كان 
يعلمه حق العلم . وأكثر من ذلك فإنه كان ينبه » بدون كلل ۰ إلى 
أهمية ابمهد «الواعی» الذى يقوم به المؤلف , وذلك فى أثناء نسطیره 
الا لاحکامه الخاصة بتحليل نثرج . كونراد (الذى تكتسى عنده 
تجربة فلوبير وجيمس أهمية جوهرية) . ومن ثم فان الحدة الزائدة 
لاحکابه من SEI‏ نفسبرها . بالاحری » فى مقابل صراعه مع 
التقالید الكلاسيّة . 


Yes 


لکن الشىء الزسف , مثلما بحدث [sla‏ » هو أن تتلاشى الحدود 
الفعلية للظاهرة قيد الدرس خلف الشعوذة اللفظية التعمدة ؛ إذ إن 
«وضعية المؤلف» لیست مسألة شكل أو بالاول سالة ef‏ تفنية 
الکتابة . وعليه فهاذا نستهدف ملاحظات فورد فى العمق ؟ إن 
السالة تتصل باحد مبادىء الفکر gill‏ . أى بإشكال معقد ومضن 
إلى أفمى الحدود بالنسبة إلى فن القرن العشرین . وبصدد هذا 
الإشكال سينبض حوار سوف يستمر إلى الوفت الراهن ؛ فالقضية 
الحقيقية ٠‏ بلا ريب . لا تكمن فى فياب المؤلف Ub‏ فى شكل 
حضوره ومعنى هذا احضور , كا أنها لاتکمن فى غیاب موقفه بقدر 
ماتستفر فى طبيعة هذا الموقف . 

راذن فالمسالة تعلق gag‏ التاريخ للعاصر ؛ بنمط الشخصية فى 
القرن العشرین ومصيرها . 

إن منظری الحداثة , القدامى والجدد , كثيرا مايجيلون + 
ليؤكدوا امتيازها عل الفن الراقعی ۰ إلى نزوعها إلى تغيير الظاهر 
القاسية للحياة . وخلق أشباح منسقة بحيث لا سطرة لشىء من غير 
الخواء , حفا إن اتبامات الخداعية عبثية ؛ ف دقلب الظلام» 
لکونرا اد . وإحدى التراجيديات الامريكية لدریسیر » وحکاپات 
الشمال العظیم للندن . إضافة إلى «النار؛ لباربوس ؛ و دوداعا 
للسلاح» هیمنجوای . و «التوازی الثان والأربعون» لدوس 
باسوس , نشكل کنبا محتلفة سوى أنها حظى بامنباز عل «أوليس» 
weet‏ و (السيدة دالاوای» لوولف a‏ و «الحاکمةه لكافكا , 
وتحديدا عل مستری ماتصفه وتصوره دون أن تناها الخشية من زمن 
فد بستعجل تواترها بشكل عنيف kiji‏ البشر. غالبا. نى 
مواقف سيئة للغاية . نبا تفوقها . مرة أخخرى . لان الزمن العنی 
يثراءى هنا خاضعا لسمانه الخالصة , ولیس ۰ ببساطة . بوصفه قرة 
Ine‏ تحطم فى صورة وحشية كل مایجبا عل وجه الارض . 

من المؤكد أن الكتاب الواقعيين ما انفكوا » فى ظل إحساسهم 
المأساوى بتفكك القيم القديمة s‏ يبحثون عن سبل متنوعة ویحتبرونها 
من أجل معاودة الانسياب التاریغی وخلتی الشخصية مرة أخرى ؛ 
بيد أن هذا المسلك لايتعلق > طبعا e‏ بنوع من العزاء الذاق . مثلا 
بحسب الحدائيون + بل إنه يتعلق بنرع من التظاهر بالشجاعة , 
تلك الشجاعة العظمى ۰ کا ينم عن إيمان بالحياة والبشر . وهكذا 
فلا مانع فى أن یتفاسم هذا الإيمان الإنسان فنانون متشبعون 
بتصورات فد تختلف جوهريا فى بعض الأحيان . دزن الشيطان 
يذهب بجميع رذائل الإنسان وفضائله . لكنى لست أعر الانسان 
وأفدره لهذا السبب ؛ إن سمو قدره عندى يرجع إلى تعطشه 
للحياة ؛ إلى عناده الجبار فى سبيل أن يكون أكثر ما هو عليه , 
بيدف أن ینخلص من الکائد ... ويففز إلى أعل من 
راه . . .4480 هكذا تكلم جوركى ؛ وهاهو ذا فوکنر بصرح 
قائلا : «إن الإنسان ثابت ... لاشىء , لاشی: : لا المرب 
ولا الحزن ٠‏ ولا اليأس › بقادر عل الدوام أكثر من الانسان 
نفسه . . . سینتصر الإنسان عل وساوسه المقلقة إذا مابذل شيئا من 
الجهد . لا أفل CAT,‏ وسيبذل جهدا للثقة فى الإنسان والامل ؛ 


فهر أن يبحث عن جرد عکازات حتى بستند إلبها » ولکنه سيقف 
عل سانیه هو ...0( , 

Ul‏ من مصادفة مثيرة ومنطقية ما دامت تم بثول الحددات 
التاصلة للراقعية الفنية التى يتحدث با الباحث GUY‏ الشرفی 
ر . ويمان ؛ ففى تقدبره أنه إذا ما عددنا المشاركة فى وصف الانسان 
الاجتماعى للعالم واستیعابه معيارا أساسيا للواقعية فى الادب فإنه 
يلزم الحكم بأهمية الفن توافقا مع درجة إسهامه فى معرفة الواقع 
الاجنیاهی رحربله ٠١‏ نقرل العرفة والتحويل . ولا جدال فى أن 
المؤلف بثل احد pal‏ العناصر التى ستقودنا مباشرة إلى موضوع هله 
Jw‏ : إن معيار الوائعية GAY‏ مرضوعية الانعكاس فحسب ‏ 
بل هو مالل فى ذائية الصبغة CORDS‏ 

فمل الضد من الحدالة ۽ dy‏ سياق dale‏ « لاينى الفن 
الوائعى بزکد دوره الفعال فى الحياة الاجتاعية . ومن هنا تظهر 
وضعية المؤلف » ضمن هذا الفن ؛ بوجه AST‏ مغايرة ودينامية » 
LY‏ إلى أدب الحدالة ؛ وذلك يسبب من انصهار العنصر 
«الدرامى» الخبوه فى الظل الكثيف للسرد . لكن من باب الحقيقة 
ننص عل أن هذا الطابع الضمر لوضعية المؤلف كثيرا ما ود اخطاه 
تشخيصية جلية . ول هذا الإطار سيكتب الروائى الإنجليزى 
الشهير | . م . فورستر » إبان أواسط العشريئيات ۰ عن كوثراد 
مايل : «.... اه معنم ٠‏ سواء فى اللب أو فى الضفاف ... 
فالملبة السرية لعبقريته تنوى ۰ إذا صح القول ۰ عل الضباب أكثر 
ها تأوى جرهرة ... لسنا فى حاجة إلى البحث عن معارضته 
نلسفیا ؛ لاله » من هذا المنحى , لاوجود لشىء يُعترض عليه » 
رلا وجود لمبدأ من جراء ذلك » ماعدا آراء مصحوبة بالحق فى أن 
برمی 5 عل الحاشية كلما أسفرت dled‏ عن عبثيتها aT t‏ 
شبيهة بحفالی أزلية مغلفة بالبحر وأطواق من النجوم تصير o‏ هذا 
السب ۰ رکابا OST‏ . حقا إن المع هنا کاتب واحد 
لاغير » الا أن هذا الکاتب , أی كونراد » بجسد نسفا متکاملا من 
الكثابة . وهلا التق يعوزه مركز مرلی ay‏ کم أنه Y‏ 


مرتکزه إلا فى تصادم «آراء» و دوجهات نظر) مصممة ٠‏ خصيصا ۰ 


عل أن لكل الحن الشرعى فى الوجود . 

عند الوهلة الأول يبدو لنا فورستر عل صواب . بحيث نلمس 
حفا Sf‏ لا هم يستبد بساردى الفرن العشرين أكثر من هم الحيلولة 
بين ابطاهم وا موقف الذی ممثلونه وبين أى حدید أو حثمية ١‏ لكن 
من أجل ماذا ؟ إن فورستر لايكلف نفسه جرد عناء طرح هذا 
النساؤل ٠‏ مع أن جوهر القضية بستفر هنا . 

نحن نعرف » بدون عناء Sy‏ أن الادب غالبا مايسعى إلى 
تقديم الإنسان فى منتهی کال وجوده الاجنماعى والنفسى ۰ متوسلا 
مضاعفة عدد دوجهات النظره . كما أنه من اليسير أبضا تفهم أن 
توزع الابطال إن هو إلا مطاوعة لترجیه تصورى ؛ ذلك أن هذا 
التوزع uj‏ يحكم عليه وفقا لنوايا المؤلفين + پعکس fda‏ الروحی 
الخطير لعالم فقد ٠‏ خلال الفرن العشرين ٠‏ دعائمه الثابئة . وما 
يظهر , فى هذه الأثناء . أن مراكمة «الآراء؛ لاتکفی فى SA‏ هذه 


وثائل 


النية a‏ وتقديم صورة تامة عن الإنسان واحياة » ما دام الأساس هو . 
إرادة الژلف ؛ هو «مبداء المؤلف . وهذا المبدأ KEY‏ بناؤه ببساطة 
فى نطاق سرد «درامی» ۱ oY‏ هذا الأخير كثيرا ما تراففه صعوبة 
كبيرة فى الإدراك » وان كان إنجازه شيئا ضروريا . ولکرر القول 
نا با الغلطة الت وجبها بتحطم كل صرح ٠‏ رتحرل إلى 
فسيفساء من ووجهات النظره ۰ التى ES‏ قبولها والتخل میا 
كذلك . 


إن مؤلف روابة «ابسلن ! إبسلن !؛ يتموضع هر نفسه . مثلما 
يموضع معه قراءه » Jila‏ وضعية صعبة بوجه خخاص t‏ إذ لايقتصر 
الابر على تصادم أحكام متراوحة فى شأن البطل وتشابكها ؛ عل 
نضامها وانفصاها t‏ بل بتعداه إلى غياب هذا البطل ؛ الشىء الذى 
يجعلنا أمام شخصية متخيلة ليس إلا تنبنى ثائية إما من خلال 
الذاكرة أو من خلال نتف إخبارية . وفضلا عن ذلك OP‏ الاحكام 
تتنوع داخل مجال عل جانب من الشساعة . إن روزا جولدفيلد + 
المشدودة بقوة إلى طقس النموذج الجا «الجنوي؛ ۰ لا تنظر ال 
سبتن إلا بوصفه مبعوثا بلا وجه أو جنس او سن 6 SA‏ شريرة 
أنث لتخريب تقاليد الجنوب الشائخ . أما كمبسن » الولد البكر ٠‏ 
فهر رار آخرء بلك رؤية AST‏ وضوحا ؛ فالقناع العمی عل 
الاختراق بخفی رجه إنسان مهروس بيدف محدد يوطد العزم عل 
يله من خلال الوسائل كافة . ومع أن کونتن کمبسن فد ولد بعد 
Uy‏ سبتن فاه كان حاد الذهن . إن alas‏ هذا الأخير (So‏ جاء 
عل لسانه » 355 إلى براءته 1 وهذا الحكم بضع البطل فورا عل 
صعيد الشاريخ الرطنى المديد » ويظهره على أنه علة وضحية «للحلم 
الامریکی» فى الساواة رالتفوق . وفى اعتصار فان تعددية الاصوات 
المتحصلة فى نار فوكئر تفید فى نفض الغبار عن الحقيقة ۰ لکن 
مادلالة هذا إذا ما gall LS‏ حصرا f‏ إن المؤلف هو بصفة خاصة 
من بهد الحقيقة » أو بالاحری هو من بلهث خلفها 6 واضعا نظرانه 
فى قلب وجهات نظر شخصياته . ومتساميا بها على الأراء اللاتية 
لای مها . 

هكذا نری کونتن کمبسن منتحلا موهبة العرفة «الجماعية» (ولانه 
لم يكن LHS‏ أو UGS‏ معطى بل كان جاعة»)"'٠‏ . وفذا السبب 
كانت نظرته أكثر نفاذا من نظرات الآخرين » سوی أن «جاهةه 
فوکنر لم تكن متراصة : إنها حصوصة بسلطة تزکیها الحكمة 
رالذاکرة المشتركة . كما أنها مثقلة بوزر الاحکام التاريخية السبفة ؛ 
بالجريرة التاريمية » وعل الأخص بالمبودية «لعنة الجنوب» نلك , 
ومن ثم يبدو المؤلف ۰ مهما اقترب من النظرات «الجماعية؛ + يمرا 
عل تقرمها هی كذلك . 

إن كونئن مؤهل » تقريبا ۽ OY‏ يفهم سبتن جيدا من حیث كونه 
فردا » لكن الؤلف وحده من يقدر عل فهمه راظهاره با هر فرد 
صنعه dat‏ حضارى معين . وبناء على هذا الشكل AAN‏ يصير 
البطل حاملا لضمير فولبه بلد لم بشید صرحه الامتصادى عل أسس 
LEY‏ القديمة ۽ بل Jo‏ الرمل المتحرك للانتهازية واللصوصية 
الاخلائية . قطعا إن کرئتن هو من بثلفظ بالکلیات ٠‏ لكن من 


res 


راق 


الواضيح أن هذا الستوی ‏ هذا الفکر الصارم ادن إل مقام الإنسان 
العديف والعاجز عن ممارسة نقد ذان عميق . مثلا هو عايه الال فى 
هذا الموقف . لذا سيلجا المؤلف نفسه إلى التدخل + يماريقة 
خفية » فى مجرى السرد . وليس غرضا أن يتميز أسلوب. المنطاب 
الانفعای إلى حد tas‏ والمتهافت gm‏ ذلك hl‏ ۰ بشىء من 
الاقتضاب والنتوه . ولعل فوکنر فد داب عل ذلك متى pe‏ 
بالتعبير هن حکم هائی . 

غير حاف عنا أن الکتاب الکبار أنفسهم لایسلمون مر, معاناة 
صعوبات ملموسة فى التعبر عن موقفهم الاخلانی الذان . ومذا 
شأن جيمس الذى كان Gly‏ من عدم القدرة عل تهسيد الب 
والکابة . دون أن Gt‏ رغبته فى إظهار مدال جيد للمقاومة 
والاستقلال(۱۳) . لقد مان من هذا الامر وهر ٠ Jais‏ بخاصة فى 
رواباتة وفصصه القصبرة التاخرة . أصررة احضارة البورجوازية الى 
سفطت فى فراغ ۰ حيث التلاحم pel‏ لامریکا الريفية يبدو عفیا 
باثقارنة مع الوضم الثفانی لاوربا . فلكاتب لم يوفق فى نرکیز مثال 
من هذا الصنف . بل إن دیزی میلر » شخصيته المستقيمة والقفيفة 
الروح ٠‏ غشيها تلوث لا مرد له ٠‏ بصدره وروح شینبکندی + 
المدينة الأمريكية الصغيرة . حيث رها صاحب Jel‏ كثيرة , 
وضمن هذه الحيثيات يفوم المؤلف نفسه رسميا بالتعبير عن العنصر 
الحيوى والاخلافی . ولنلاحظ الجهود التوضيحية الصطنعة الى 
بتحثم عليه بها فى كل مرة ٠‏ كيا ثت القيم الحقيفية والإيحابية . 

وعل النقيض من جيمس نلقى فوكثر يستلهم عل نحو متصل 
أفكارا ها مساس بالنظام والعناغم i‏ وذلك بالرهم من قسارنه 
«المبريجة» . ونزوعه إلى وصف الکابدات الإنسائية . لقد عرف 
كيف يملق شخصيات مكثملة : إسحاق ماك كاسلن ؛ مراهفر 
«الدخیل» ۱ «اللصوص» ؛ ولكنه أخفق دالا فى التعبير عن نفسه 
بصيغة مقنعة با فيه الكفاية . داخل التدفق الشديد الكثافة Aah‏ 
«الأخر ‏ ولو أنه كان يتمئع بموهبة کيرة وفطنة أيضا تجاه كل ما له 
وفع الخطأ . ونحن نعلم أن حرصه عل إبداء رأيه فى کامل مضمون 
«الصخب والعنف؛ من خلال «موثولوج: الابله » هو ما اضطره 
اصلا إلى اضانة فصرل جدیدة ؛ OY‏ «التاریخ l‏ پکن فد 
حكى :2110 . لکن بای معنى ؟ إذا كان الامر بخص تحفیق الفکرة 
فان التاریخ قد حكى جيدا , أى ad‏ العکس ؛ ذلك بأنه حى فى 
أغوار الضمير الغامض والموزع لبنجیء بنعكس ۰ ی وضوح ٠‏ 
التفكك الذى أصاب نظاما اجتماعيا أخخلافيا أفيم سابفا على أسس 
صلبة . وفى المضمار نفسه فان حكاية الإخوة كمبسن الآخرين » 
الى ترد لیا بعد » لانفعل شيئا سوى التأكيد على الوجهة الاحادية 
للمسلسل واذن فالتاريخ ربا وم تتم حکابته؛ حفا ‘ gat‏ حالف 
للذى رابنا . إن فوكنر كان يجاول أن ببرز e‏ بلا مواربة » موقفه من 
الأحداث ومن محركيها الرئيسيين . والحال أن هذا يشهد عل أن 
المؤلف لم يتمكن من الوصول الثام إلى منتهى عنفران الضمير 
الفوضوی للاطراف الثلاثة الأرل . وبعد تصرم سنوات عدة 
سیقول فوکثر إن بنجی واحدة من الشخصيات المحببة كثيرا إلى 


vey 


نفسه » وأنه بخص لك الشخصية بالامتياز نفسه الذى تمنحه أم 
لولد auf‏ عل ولد بارس الاسقفية . لکن ماترشح به رواية بنجی 
هو الا والاشفاق والرعب كذلك . ای کل شیه ما عدا الب . 
لذا يدو الزلف جرا ٠‏ ضمن al‏ !الوقوف هليه» من الرواية ۰ 
عل النفخ الشديد فى شخصيته نلك + فالشخهبية البئيسة للبطل e‏ 
منظورا إليها من الفارج تعلى !دة ؛ عن طريق لعبة القران بين 
الكواكب. ٠‏ صوتا للشقاء كله + لتعاسات, Baii‏ بامرهاه . وني 
المقابل فان التداعيات الرفيعة لاتعضر من تلقاء ذاتها ما دامت 
مفروضة مر اطنارج . 


من العروف أن مؤلفات کبار الأسائذة ل تنسب نوذجینها aliy‏ 
على خبراتها ونجاحانها فحسب , بل نتيجة للافافات كذلك . 
وإننا لتلمس جبدا الرامی التى ما نتىء الادب الواقص مراظبا 
عليها . ومدى تصلبه فى ترسم هله للرامی . خلافاً للحدالة الى 
ترى أن كل المشكلات الجوهرية واضحة مسبفا . واه لايبقى سوى 
إمدادها بالقالب gab!‏ بها . ومادام الموضوع يتعلق بالآراء 
الاجتماعية ‏ الأخلافية فان مؤلف الروابة الواقعية فى الفرن 
العشرين يجسد حضوره با هو مهندس معیاری لفضاء فنى » ترنکز 
فيه اللحظة الى لمر داخل السهولة الشمولية للزمن . ومن الطبيعى 
أن يتحقق هذا عل اوجه ممتلفة . 


إن توماس رولف يقدم »> مئل البداية ٠‏ تدابیر سردية » متشبها 
بعراف فى إحدی CAISH‏ الأسطورية الاسكندنافية : دما من 
واحد منا إلا بشکل مجموع عدد لابمعى من الإضافات الى لم يقم 
بتعدادها . احملونا عن طريق الاختلاس ١‏ إلى عرى اللیل,وسترون 
كيف بدأ a‏ مند أربعة آلاف سئة i‏ فى جزيرة كربث/حب عرف 
ele‏ فى نکساس»() . ونی هذا المضمون الملحمى كان لابد أن 
om‏ الطامون الفروی وفصة «شباب الرسام» السرودة فى رواية 
«انظر صوب منزلك پاملاك !4 أجزاء من الجال الکون . ولاشك 
أن الکتاب لایتفوفون دابا فى الحانظة عل النسوب اللحمی 
للسرد ؛ وهو مايجمل الرواية » allel‏ جرد صدی لاحداث 
الساهة . وفى حالات أخرى نرى المؤلف يحد . بقوة » من مهمته 
برصفه مبدعا . وعندما نشر جون جاردئر مصنفه «عن الخیال 
الاخلاتى؛ ۱٩۷۸ See‏ ۰ الذى پنقد فيه . فى عنف . الثثر 
الأمريكى الراهن . سواء كان طليعيا ار وافعيا » لاحظ أن القائمة 
النى يضعها المؤلف بين يديه لانبنعد فى شىء عن تلك gil‏ وضعها 
تولستوی (الذی het‏ عليه مرارا) بين بدی الادب المنتمى إلى 
مراحل تواصل الفرون ؛ أى انتفاء موفف أخلاقى من الموضوع 
المطروق . وإذا كان كتاب اليوم Ogle‏ جاردنر ويقدرونه فإنهم 
يلحون من جانبهم عل الإلزامات القديمة للادب ؛ تلك الالزامات 
الى تعنى جمع شمل الناس فى مخالبهم طراجز الجهل والاحکام 
المسبقة ‘ رل اعلائیم للمثل الى نستاهل الکفاح من OV gel‏ ۰ 
ومثلما هو شأن تولستوى فى أوانه كان لابد أن ينال هذا الکاتب 
الحديث . الصارم . الكثير من الانتباه , 


صحيح أن الثر الغرى (ولیس الامریکی رحده) فى سن 
الستينيات والسبعینیات پنصب ۰ بصفة dole‏ ۰ عل iala)‏ اليومى 
et j‏ الاستهلاك » وعلى شخصيات باهتة وخرساء » سيان 
كانت ديافات بیضاء» (أبدايك ۰ شیض) أو وپافات زرقاء؛ (برایز ؛ 
فون دبرجون) ؛ كانت منقفين (شیفر ؛ بيلو) آورجال دين مجدین 
(كورتيس) . لکن من افطل أن تعد كتبهم جرد انعکاس لانحطاط 
(نسای ؛ OY‏ المؤلف pit‏ فيها جميعا مسافة » تكاد تکون ملموسة ۰ 
تفصله عن شخصياته § مسالة من السخرية النى لاثلبث أن تتحول 
إلى أداة للنند الاجتهاعى ٠‏ ووسيلة لمدافعة اشباح الحياة فى ظل 
الرأسمالية OM UY‏ . وبعبارة أخرى فان حديث المؤلف لا يتعمق 
التدفق السردی 5 حيث لایپیمن > عند الوهلة الأولى وبلا منازع ۰ 
خطاب مبتذل ومفرغ من مضمون الانسان «الاجوف» لوقتا 
الراهن . 

غير أن مفاصد جاردئر مازالت تملك مبررا ما للثبوت ¦ فبئمسك 
المؤلف ينقد العام s‏ برصفه مصدرا للتقويم ۰ سيفقد ؛ فى مدى 
واسع . الرؤية التاربخية للوافع ؛ وبانفصاله عن الشخصية سیقی 
رهين دائرة وجوده وضميره . آما الظواهر والأفكار الواقعة حارج 
هذه الدائرة فلا تنخرط فى الروابة كما لو كانت واقعا ٠ ed‏ ولكن 
بوصفها معرفة . غير مصرغة , للمؤلف . فاذا يبقى إذن من 
وجاتسبى الرائع» إذا ما جردناها من همقها الزمنى ؟ لاشىء ل 
الوافع » عدا حکابة il‏ عن عهد jl‏ + مكتوبة بطريقة 
tel‏ , وان كان مؤلفون كثيرون بنتمون إلى حفبة قريبة کانوا قد 
كتبوا انطلاقا من تلك «الحكايات الخرافية) . کل ساب زمنه 
المقاص $ 


من اللازم أن تقول , وهو pate‏ رفعة الادب ۰ إن هذا الاخبر 
قد استشمر هر نفسه حطر تقوقعه داخل رؤية ضيفة الأفق ؛ الشىء 
الذی yl‏ 4 عند Ale‏ السبعينيات » إلى حدوث انعطالة محسوسة 
نحو إشباع السرد بعناصر ملحمية . ومن ثم فإننا نباشر ظهور كتب 
كثيرة بلغات غتلفة . تستائف . بشكل مثبر . الاخذ بتقاليد 
کلاسیّات رواية الفرن العشرین . ولا ستطيع نکر أن الادب 
الوائعى للقرن الحالى بنای هن نصر النظر التعمد » ورعن 
«اموضرعية» الاستمراضية » الحسوبین عل المداثة »> وذلك 
بالرهم من تفاوت مسنویاته وسائر للصاعب BU‏ عن سيرورة 
تناميه ؛ لانه الفن الذى ینم فيه الإنصات دائما إلى الصوت الحالص 
للفنان ‏ كما يقول نورجنییف() , 

إن تجربة الادب الواقعى الاشتراکی تبقى . ady‏ الصفة ‏ بليغة 
وجوهرية إلى gail‏ حد St‏ لابا » بحق » تجرية متترعة ۰ 
لانعرف ممنى التمسك بشكل أحادى حنى ولو كان شالعا . فسعة 
معرفة تاكبراى لن تفقد Bet‏ من هيبتها خلال الفرن العشرين + کی 
أن LES‏ سوفيت كثبرين ۰ مثل | . تولستوى » د . فورمانوف ٠‏ 
ن. ارسترونشکی ‏ سيقومون بعرض أفکارهم ومنازعهم 
وامتعاضائهم فى صراحة UG‏ وفى كثير من الوضوح يكن أن نماین 
مثول موقف المؤلف فى أجزاء sew‏ قريبة العهد , من الثثر 
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الوثائقى ؛ مثال ذلك «کتاب that!‏ لكل من ft‏ آداموفیتش 
ود . جرانين . با الحقبة نفسها الى سيستوعب الادب السوفيق 
UE‏ فى حيوية . ady‏ من خطرانه الأولى » شکل الرواية 
«الدرامية» ليغنيها مزاب" مستجدة . 

لقد کتب م 5 جوركى إلى د . رولان 0 «إذا أردت معرفة مثل 
الاعل بصفتی كاتبا فإنه عل قدر من الجسارة والسفاهة : أن اکتب 
مثل فلوبی) , وإذا كنا نعتقد أن AIS‏ جورکی تتضمن معنى 
جد byat‏ فمن الرجح أن المسالة تتعلق بالبادیه العامة لفن 
السرد . 
إن مفصدبة thes‏ كليم سامجين» ونضموبا ختلفان جليا عن 
مقصدية «مدام بوفاری» ونضموبا . ومنشأ هذا الاختلاف یمود ؛ 
فى جانبه الاکبر ؛ إلى تباين اللابسات التاربخية . فا كان يثير فلوبير 
d‏ القام الأول . وهذا مانعرفه ۰ هو الاهتهام بإعادة خيلق اکفهرار 
الحياة المتعفئة للأفراد المتوحدين ؛ آما جورکی فإنه كان يود تقديم 
كل الطبقات والميرل والتيارات ۽ ومن ثم الفرضى الجحيمية الكاملة 
ahd‏ القرن وعواصف بدابة الفرن المشرين'") . وهو فى Pe‏ 
تلك «الفرفی» وتلك «العواصف» میجد العنصر المركزى : «إلى 
ین . على امتداد الرواية » الكيفية الى کانت تتشكل بها الأفكار 
البلشفیة,۲۱) ١‏ 

الا أن البادیه الفنية للتمثل لدی الکانبین تفصح عن قرابة ما ؛ 
فالمؤلف SAY‏ حضوره j‏ لاشىء ؛ بل اه حجم عن الاراه 
الباشرة Says‏ حرية وافية لانبساط الیدث وتعبير الشخصیات ١‏ 
رنه يتحرى » إذا صح الفول + ins‏ ذانه بوصفه حكما  w‏ 
الحاء والكاف ‏ اخلافیام(۲۳) . 

ربالفدر نفسه الذی بنعکس به الیومی الکثیب فى الریف 
البورجوزاى فى ضمير UL‏ » يمسد تصور كليم سامين ۰ اللدى 
تتحكم حيائه الخاصة فى مجرى الحركة الروائية ٠‏ أربعين سلة من 
الواقع الروسى الذى Bm‏ الاحداث التى صنعت المرحلة ۰ وكفاحا 
طبقيا مستبسلا » وتقاطبات للاحزاب والأنساق الفلسفية . إن 
حياته نمثل المركز الثابث لفضاء فنى يتكائف فيه الناس ۰ ويظهر لا 
شىء بحدث J‏ خارج حدود رة البطل وضمیره + بدءا من oll‏ 
العائلية . ووصولا إلى المأمى الشعبية . ولیس من باب العبث أن 
يجعل جوركى سايجين » دون أن يحمل كبير هم للصرامة المنطفية 
لكتابه » فى مراجهة شخصيات FA‏ وليس من باب العبث 
كذلك الا پتران عن إظهار بطله فى فطارات_متجهة صرب 
بطرسبورج مرة 6 وصوب موسكو مرة أخرى . وطورا صوب ريف 
وسط روسيا « وطورا نحو فتائدة ؛ وطورا آخر إلى باريس ؛ أو إلى 
معسكر لاجثین طردتهم الحرب إلى خارج وطنيم الاصل . 

الا بتضمن هذا شيئا من الاعتباط ؟ فقد صور فلوبير ؛ فى بقين 
مدهش » بشاعة مرحلة ادث إلى تشويه اللاس وتحريف العا 
الجوهرية للأحلاق 6 وذلك من خلال شخصية واحد من ضحاياها 
ومصيره . عل أن إنسانا يغير دوره عل الدوام ٠‏ ويجرب أقنعة 
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مختلفة . بمثل طموحا بشکل مبالغ فيه » نکنه مجرد من هدف عميق 
وواضح . إن مثله مثل فشة التبن التى بحملها مد الزمن + فهر 
إنسان مقلوف به دوما إلى الحد افش للخيانة . وانسان sig‏ 
الاصفات هل فى مکنته أن پمکس , فى صدق , العم Aah‏ 
لنعرج حاسم لى التاريخ العالی ؟ 

هله الاسئلة سوف نصاغ لنظفر بإجابات ضمن gall‏ الذى يقوم 
فيه الؤلف بالتعبير عن رزية سليمة للواقع » عل الرفم من 
التصورات التحريفية للبطل الرئیسی . والحال أن هذا قد بغفی إلى 
حبرة مشروعة : «لیاذا يمكن أن يفعل جورکی إذن ب ملاحظه 
مطالب e‏ وال أبعد حد . بتصحیح الرزى وتعديلها ؟ بأى مقياس 
ثم تسويغ الأرصاف المتراكبة لانطباعات البطل الرئيسى فى AS‏ 
وأحكامه إذا لم تكن حكابة المؤلف قد فعلت Ups‏ دون مهادنة 
موضوعية ۳۳:۲ . إن حكم م . خرابتشینکو الذى bet‏ عل 
آخر يتعدى كثيرا إطار رواية واححدة مها بلغت ضخامتها , ولو أنه 
يلين » حفاء. بإمكانات الرواية «الدرامية؛ . فقصة «الدون 
افادی»» تكشف عن نوع من الفتور فى الارتبان بالبطل » مقارئة 
بملحمة جورکی . غير أن الشىء الأكيد هو أن نصور جريجررى 
میلیکوف للعالم قد مارس فعالية مؤثرة عل صورة الحياة الشعبية الى 
يجلوها الکتاب . ثم إن هناك أسئلة Ute‏ حدث أن طرحت فى 
یبا ؛ منها : إلى أى حد هکن عزل موقف المؤلف ؟ هل لستطيع 
أن ترسم ٠‏ فى صدق . سبل الثورة عن طريق تصوير صراع 
البيض ضد الحمر وليس العكس (بادمنا تمرف أن شولوخوفت 
نفسه فد تطرق إلى الصعوبات ll‏ نطرحها مقصدية من هذا 
القبيل) ؟ 

إن الإجابات مقدمة من خلال الؤلفات نفسها t‏ وحسبنا أن 
نفرأها ٠‏ واضعين نصب tal‏ التحولات النى الحفتها سيرورة الزمن 
بالشكل التفليدى للرواية . وم يغفل خرابتشينكو وهو يرال حديثه 
عن موضوع «حياة كليم سامجين» التأشير عل AN‏ الفائقة ۰ من 
زاوية المعمار الروائى » التى تضمرها المشاهد الواصفة للاحداث 
التراجيدية للاسم من ah‏ ۹ ۱ فبتورط ساجین J‏ الاحداث 
«سیداخله إحساس ۽ لاهوادة فيه s‏ بانه بسهم فى حدث AN‏ 
سیم ١‏ سیحس بشارکته با هر مشل ولیس apt‏ 
متفرج ۲۳.۰۰ , إنه منفصل عن الشارکین الفعليين . ای 
الکتلة be a All Soler‏ هن طرین جدار سميك من 
الاغزاب . سری أن (حساسا كهذا لم يكن حقيفياً Bf‏ ؛ فسایین 
يناور نسبيا » كعادئه » بأن Ja‏ فاته والآخرين من الخارج ۽ 
لكنه ‏ بالرضم من كل شىه ‏ لم بعد ملاحظا تفا وكفى . وما 
لاشك فيه أن هذا التحول ليس طارثا لان الثورة . كا كتب لينين 
سنة ۱۹۰۸ تعد وظاهرة بالغة التعقيد:”*'2 . بل سيمتد نفوذها إلى 
الشرائح الاجتهاعية كافة , با فيها شريحة المثقفين الليبيرالين 
البررجوازيين . ومن هنا سنلقى هؤلاء المثقفين . الموسومين 
بمواصفات محددة a‏ سافطین فى التفسخ تارة » وفى تلمس طريق الله 
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تارة ٠‏ ول التشدق الثورى ثارة ٠‏ فل أن ينخرطوا ٠‏ بوجه او 
Ab‏ . بل (وعل غرار ساجين) ۰ فى المجرى التاریخی للاحداث 
ضد إرادتهم . إن كليم سامجین واحد من هؤلاء yale‏ ؛ لذلك 
فان ضمبره بصلح مرأة للحياة فى ظل تلك المظاهر التى لاتخلو من 
Lia‏ وفضلا عن هذا فان سامجين «لمتقلب ۰ والتتصل . 
صراحة » من Uf‏ طبقة . الواهن الارتباط بأية حركة وبأى مکان . 
لكنه الباحث عن مكانه فى شىء من اللهفة » كان يتردد ؛ بجوم إن 
اجتهاعيا أو طبغرافيا ؛ وهذا یکفی لیجعل منه : مقدما . بطلا 
مناسبا للرواية الوقائعية التى تحتم علیها أن تشمل تلك الحقبة باکر 
مامكن من الاتساع» . وإذن فجميع هذا يسمح للكاتب بان 

Jd‏ الصميم شخصية دنفيضة » كليا » لشخصية OV al‏ و 
وهذا ما شدد عليه أ . لوناتشارسکی فى مقال سبق أن رجعنا إليه . 


إن تجرد المؤلف » بطبيعة الحال , لابعنى اللامبالاة إطلاقا ؛ 
فالجدلية الفنية للرواية ترتكز عل انحراف ضمير البطل الذى بظل 
مستفلا . باطنيا ٠‏ بصفة دالمة من خلال التصور الرشوری 
للمؤلف 6 ومن خلال حكمه الذى يغدو. فى الوفت نفسه , حكم 
الشعب الثورى عل تاريخ روسیا . 

وحينما كتب لوناتشارسكى عن هذا الحكم قال عنه إنه Jat‏ 
شكل «السخرية البطنةه»ءثم حاول أل cng‏ طريقة «اشتغال» هذا 
الشكل . فالزلف dih‏ دوما بيد ساجين إلى حيث يكشف عن 
ذاته » معريا فراغ روحه » ومثيرا حذرا عميقا من موضوعية 
أحكابة , اضف إلى ذلك أن موقف الكاتب من الشخصية يعبر 
عنه . غالبا » ضمن شكل متلفظ مباشر e‏ بحيث بقع التدليل ٠‏ 
مسبقا . عل سخرية تتمظهر فى مئل سامجين الطفل ۰ و داخلها 
تکمن 6 إذا صح القول . الشفرة الورائية لشخصية مرجهة نحو 
الراوفة المتصلة لكل تلمر روحی + ولکل مشارکة فى ابا we‏ 
ولو كانت ئيلة من زاویتی السژولية والفعالية » وذلك بالانحشار 
فى «نسق من الجمل» e‏ والتحلل من أى فعل حفیفی , خلا ما كان 
عل مضض مها . وعلیه فان الکاتب بقوم بالتبليغ عن هذا الرفين 
العرضى للثورة (الا أن صدفوینه منطقية من الؤجهة المرضرعية) . 
ولعل هذا اللمط من البشر / الظاهرة الاجتماهية هر مانصنفه حاليا 
ضمن تحديد «الساجينية» . عل أن التشخیصات التى انجزها 
المؤلف سوف نحفق US‏ فى داخل الرواية ٠‏ من خلال رژی 
وأحكام وتتویعات دقيقة أخرى » BE‏ الخال التصورى للثررة 
الروسية . 


Cry‏ فشيئا سئلمس e‏ ودائها بوضوح آکثر a‏ التحولات الى 
طرأت عل هذا الصنف هينه من الروابة «الدرامية» . بعد تقيده 
بنظام من المواضعات الفنية . 

فى بدایات «مدام بوفاری» يلجأ فلوبیر إلى اللعبير s‏ فى صراحة 
تامة ٠‏ هن مشاعره نحو یا ؛ وهی مشاهر تاراوح بين pel‏ 
والازدراء ؛ فى حين نجده . فى صلب الرواية ٠‏ يتحاشى أى 
تشخیص مزلم t‏ أى أنه يقف موقفا مالفا s‏ وبترك بطلة الرواية 


وجها لوجه مع القارىء . آما هنری جيمس فلم يكن لیضیق 
بالإفصاح عن مشاعره » والاختيار بين اهانائه أو isl bj‏ ساعة 
مييه لوضوعات رواياته وقصصه القصيرة القادمة ؛ غير أنه ؛ وهو 
يجعل من تخطيطاته الاولية مؤلفات متتهية ۰ كان يخاطب نفسه 
اللا : مسح ! مُشرخ el‏ والواقع أن الابطال كانوا هم الذين 
پتکفلون بهمة تقديم انفسهم للقارىء ۰ مصحویین بکامل 
التدافض الداخل للبساطة التلقائية . ومستخفین بجع الاهراف 
ربكل AUS‏ مبتذلة . 
وتأسيسا على آراه هؤلاء الکتاب نان الشىء الوحید الژدی ال 
مدارج الکمال الفنى » الذى کانوا يطلبونه بشىء من العاناة » هو أن 
: تصویر الشخصیات رالاحداث درجة عالية جدا من السداد 
ا موضوعى . وبقدر مابنصب هذا السداد فى موقف أخلاقی واع كل 
الوعى ١‏ فإنه يبتعد نبائيا عن أبة جمالية ؛ OY‏ جمال الفن يتعارض 
مع الواقع المتحط . 
ربكن أن بعد جوركى رالد الكتاب العالميين فيه| بتصل بتقديم 
حركية الحياة با هی تسلسل ثورى + لأنه استطاع أن جمع . 
عضربا . بين وظالف الانعکاس ووظالف التحول فى الواقع 
الأدي , ual‏ كان يعثر عل مصدر تجدید الواقع فى داحل الحياة 
ذامها ؛ وإلى هذا تؤول, عموما » القيمة AIN‏ للواقعية 
الاشتراكية بوضفها منهجية ME‏ . إنها رؤية معدلة للواقع ۰ عل 
نحو كان يستوجب إعادة تشیید جوهرية للصنف «الدرامى؛ من 
السرد ؛ وهو صئف سبق أن أرسيت دعالمه قوية فى الأدب . 
وبالرغم من احتجاب الژلف فإنه BAY‏ فى الإعلان عن حضوره 
كشخصية عظيمة على جائب من الحيوية ٠‏ ومقودة إلى غاية 
مسطرة , مثلا هو الشأن فى العيئاث الكلاسية . فالحكم دالضمره 
(المتضمن فى حطاب البطل) jae‏ وحدئه الآن ؛ فى نطاق المتلفظ 
الباشر ۱ لكن صرت الولف هو الذى ينتقل ۰ عل الاخص e‏ إلى 
علبة نعکس أصداء الحياة فى حركيتها . وف اللباية نان الليوئة 
الشكلية بصفة خاصة هی مايساعد عل الوصول إلى المدف 
الاسامی : تشكيل لوحة ملحمية للحياة الروسية فى يظة دفيقة من 
yest‏ ۰ 
إن كشوف جوركى تسلط ضوءألفاذا على التطور pN‏ الرکب 
خلال القرن العشرين 5 وتحديدا عل اللوحة المجسدة لوضع الرواية 
الحالى . فمستوى الظواهر الفئية يمكن أن بتفاوت ؛ لکن PAN‏ 
ببقى ابتا . ومن هنا بان تعارض الواقعية الاشتراكية ٠‏ بكل 
أشكاها المتنوعة . مع الحداثة ۰ مادامت هله الأخيرة فنا يفقه 
مواجهة أى فن تشخیصی وملك الاستعداد «لطمس الواقع بای 
OM eat‏ فى فالب تصور تجريدى مفصل بعناية ؛ فى حين وال 
الرائعية تطوير نفسها من خلال سياق من السجال المخصب بين 
التيارات » حول القضية التى تعنينا بصفة أساسية ؛ أى منظورات 
المؤلف . 
لفد تعرض يورى تريفونوف » فى أوانه . للنقد بدعوى غياب 
منظررات واضحة أو UY‏ أن نقول نقصانبا » خصوصا فى 
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المجموعة القصصية «الموسكوفيون؛ . وهذا ماجعله GA‏ عل أولنك 
الذبن كتبوا مانصه «إننا لانميز موقف الژلف فى قصص 
«الوسکوفیون» . ینا أله ديمكن التعبر عن مونف اللف 
ووضعيته ؛ فى AU‏ العاصر ۰ عن طريق ابتسامات : بل بانصاب 
ابتسامات ‘ وبلحظات من الصمت t‏ وبالوففات(۲۹) . ثم ol‏ 
راحدا من أساليبى الفضلة , فى الوفت الراهن a‏ هو صوت الژلف 
اللی پداخل » عل نحو من الأنحاء » الونولوج "الباطتی 
OG Ja‏ . 

وبقطع النظر عن كل النقائص الواردة فان موقف المؤلف وجد 
تعبيره فى كتب تريفونوف ۰ بطريقة مكتملة للغاية ؛ استهداه 
بالشكل الذى تحدده شعرية pil‏ «الدرامى» بطبيعة الحال . ودوفا 
تعاضد مع أية شخصية من الشخصيات ۰ سواه مع كسينيا 
فيودوروفنا «البادلة» a‏ أو مع رييروف «الوداع الطوبل؛ ٠‏ ار 
بالاحری مع جينادى سبرجييفينش بیان مؤفت؛ ۰ حيث A‏ 
المؤلف متموضعا » تفريبا . داخل وضعية الابطال وفوقها فى آن 
معا » Gj‏ حون ينتقل حکم هؤلاء إلى تفییم لظواهر الحياة فى الوقت 
ذائه . 

هذا التوجه بثل ۰ بلا شك › مرتکز التميز العام للنثر الواقعى 
فى القرن العشرين . وهذا الاعتبار يبدو تريفونوف a‏ با هو مثال ۰ 
شبيها بأبدابك » وتدفيقا » فى انتطائهیا للمجموعة نفسها من 
الظراهر » فى الجال شبه الثقافى نفسه . وأيضا للنسويات نفسها مع 
اخلانية الاستهلاك الضارة بالمصالح الروحبة . كذلك kep‏ 
پقدمان - بطبيعة الحال m‏ الاختلافات الكبرى الواجبة للملابسات 
الوطئية + وبخاصة الملابسات السوسيو ‏ ثاريخية ‘ الى پتموضمان 
فى نطاقها . فالكاتب الأمريكى بجمل فى الواجهة ظاهرة جد 
مالوفة ٠‏ تنخر المؤسسة الاجتماعية بنفسها ؛ وهذا آنت شخصياته 
(خصوصا فى روايات مثل «الازواج» « و «الارنب» ۰ و «زمن طويل 
جداء) أحادية البعد حصرا. أى عل العکس من شخصيات 
تریفوئوف . أما النبرات فهى عل قدر من الحشونة ٠‏ سواء ثم 
التعبير عنها من خلال السخرية . أو حتى عن طريق القدح . لكن 
مرنف المؤلف وشكل التعبير عنه لايتغيران ؛ لان الذى matt‏ 
ولتكرر هذا ty‏ أخخرى ‏ هو حدود العالم المتمثل . 

إن فضاء الحياة يتراىء عند آبدابك مثل دائرة مغلقة ؛ أما 
تريفونوف فيسعى » بوضوح قل نصیه أو کار . إلى جاوزة حدود 
اليومى البامت ۰ وتصورات أبطاله القصيرة المدى . وعندما ننظر 
إلى تصص «الموسكوفيون؛ J‏ كليتها الفنية فإننا نلمس o‏ كلما اجب , 
إلى أمام , كيف أن حجم السرد يزداد عمقا . فمخلفات الصور 
والتمئلات هی الى تعاود فى Malla‏ » بصفة رئيسية » شن الحو 
اللخین للبومی من الداخل + بحدیث تخترق روح دمیترییف 
ونتتصب أمام ناظريه . غير أن هذا المتحكم ols d‏ أى وفاق wel‏ 
(هكذا يلوح للقارىء فى الحال) pole‏ ظاهريا » عن Kill‏ فى 
غور Yas‏ الحياة والوت الى بطرحها عليه pall‏ التعس uY‏ 
التهمة . وهنا يصبح ندخل المؤلف محسوسا بكيفية جلية . هذا » 


Yio 


وثالق 


واذا كانت محاولة الفرار من عالم آل دمیثرییف لوكيانوف لم تعرف 
بعد تحققا las‏ ففی بیان مزفت» نظهر oe e‏ صورة حياة 
متأججة وطبيعية » تشذ عن الانانية الدئيئة والهموم الوضيعة t‏ 
صورة «بلد آخر» يعيش الئاس فيه من العمل AAH‏ » حيث 
نتمثل علائق إنسانية حقيقية . بيد أن حاجزا لا مرئياء لكنه 
S%‏ سيقوم بين هذه الحياة وهؤلاء الناس ۰ والشخصية 
الاساسية فى القصة . dee‏ فام حاجز ممائل بين أبطال الحفلة 
«الضائعين» (الشمس te‏ ایضا) , والعيد الشمی الذی J‏ 
خلود الکیئونة . 


d uf‏ «الوداع الطویل» فسنلاحظ حضور اسم بطل غامض 
بنتمى إلى «نارودنیا فولباه (إرادة الشعب) التى هی واحدة من 
المنظمات الثزرية فى روسيا فى أواخر الفرن التاسع عشر . إنه 
نيكولاى كلينو نشنيكوف الذى بشكل إحدى الشخصيات الى لم 
A‏ الزرخ جريشار يبروف على فهمها واستیمایا ۱ فهو بطل الفصة 
الذى لاینلم di‏ تشخيص نيار الزمن الذى يذهب بجميع 
الأشياء Ol‏ سوی أنه لا يحضر فى السرد من أجل مؤاخذة احد 
أفراد سلالته عل تفاهة حياته وكفى , بل إنه مرادف لتحقق الزمن 
والتاربخ . ول u‏ القصة سيغدو هذا المصير. الذى لم بفهمه 
البطل الرئيسى عل الدرام ٠‏ ولو أنه فى غاية الاهمية بالنسبة 
للمؤلف ۰ قرينا لصورة موسكو الى «ترسى برجا فوق الآ . 
وجبالا من الحجر بلايين النوافد للؤثلفة ٠‏ النى حفر تجاویف 
صلصالية عتيقة ... إلى نفوضت ۰ جفست ... المغمورة 
بالاسفلت . . . الحطام الذى لم يخلف INT‏ تذکر ...۰ . 


نعتفد أن منظورات المؤلف فد آدرکت تعبيرها » من زاوية إبداع 
صورة غير قاصرة للحياة ٠‏ فى مؤلفات مثل ual olin‏ 
ر «العجوزه . و «الزمان والکان؛ , أكثر ما أدركته فى قصص 
:«الموسكوفيون» . لكن الذى بهم هو المقصدية ولیس الخلاصة 
فحسب . لذا لم يكن من باب الاعتباط أننا اخترنا هذه القصص + 
ففيها يتحفق عمق لا غبار عليه » واندفاق كثيف AU‏ «المضاد 
للتزعة الاستهلاكية؛ . مثلما هو عليه الأمرفى الغرب . وهذا العمق 
بعمل عل تجلية احواص الجوهرية للادب الوافعی SUEY‏ . 
الذى يبحث مبدعوه . نبراسهم فى ذلك فولة جوركى . عن مركز 
كامل للكون داحل ذوائهم وترجيع صدى عالم محجوز تنشابك فيوده 
الداحلية , 

» حلاف تريفونوف ۰ وف . شوکشین ۰ وف . راسہونین‎ Joy 
. دج . ماتيفوسيان . بظهر ألا فائدة إطلاقا للكتاب الآخرين‎ 
عن إبداع‎ e الموسومين ب «الریفین» . فى البحث  بوجه خاص‎ 
صواء كان اسمه آتامانوفکا‎ ٠ فضاء وجودى ؛ لان ركنا من الارض‎ 
p أو نسماكوت أو أى شىء آخر . إن هو مسيقا إلا تقليد فى حد ذائه‎ 
, ملحمة ووعاء للذاكرة التاريجية‎ 

إن المقالات والخطب العمومية والحوارات الصحفية الق ضمها 
كتاب ف . شوكشين «أسئلة إلى نفسى» , المطبوع بعد وفاته » كلها 


۳۹۹ 


تتحدث ؛ مفرطة , عن الحقيقة والمدالة . وعن القيمة الابدية 
للتعاليم الأخلافية . ومن ثم عن الطقرس اليومية للريف الرومى . 
لكن منظورات شركشين بوصفه WIS‏ هی id AT‏ واندمافا 
ب «الدرامية» حتى ob‏ بدا لنا أقرب إلى أن يكون صحفها . 


إن ن شوكشين ينسم كذلك بمطاوعته للاسلوب « الدرامی » ۰ 
ومزجه الواعى لمواصفات تدخل المؤلف الثابئة . فالاسثلة الطروحة 
من لدن الكاتب قد خلصت من yal‏ شبهة بلافية ٠‏ ويحدث أن 
تتكرر فى صيغة مغايرة تتشربها » ثم نضمرها فى التدفق اللفظی 
itl‏ بنموذج الحياة الريفية . عل آبا تلقى أجوبة معقدة وليست 
ite‏ . ولا ريب فى أن المؤلف يشعر بتعاطف كبير نم شخصياته 
ومع العام الذى gh‏ بالقدر نفسه الذى يشل فيه العالم ( إلا فهو 
بنعدی ذلك ) بطل مجاميعه القصصية , هذا لاپنحصر الأمر . عند 
شوكشين » فى فرد ملموس ۰ بل aisle‏ إلى دعائم تقليد يستدعى 
من الکالب موقفا تعددها . 


„out‏ راسبونين فسيباشر محاولات أكثر صلابة كذلك لكى 
يقهر . متسلحا بالطاقة الكامنة لوضعيته بوصفه Wy‏ › المراءة 
المرثية للجياعة » لكن ما بجدث هو أن تنتقل المنازعة لتنفرس , 
والحالة هذه . فى ارض Bb‏ خخالصة , 

فض أفصوصة « المهلة الأخيرة » جيل إلينا أن التصادم البراى 
السافر ينم الكاتب من الابتماد » لسافة نفدية ضرورية . هن 
القطب الإبجاى ‏ حتى أن صوته بتداخل كليا مع صوت البطلة 
الرئيسية للجماعة ؛ الامر الذى يضفى عل الاضطرام الانفعای 
للسرد طابعا بهرجيا شيئا ما . هذا من جهة » ومن جهة أخرى تبدو 
رضعية الژلف مسبفا , وبدرن التباس . عل جائب كبير من 
التعقيد . حقيفة إن انامانونکا » مكان الحدث ٠‏ يفضل lopu‏ 
للطيبة والحكمة الشعبية . فى الوقت نفسه الذی يعمل فيه الجريان 


ur‏ لانجارا ۽ رمز OA!‏ الدائم للحياة ( ثماما كالمسيسيبى عند 


مارك توين فى « مخامرات هكلبيرى فين » ) i‏ عل تحویل هذا المكان 
إلى فضاء کون للحباة ؛ إلا أنه فضاء محطم . وفى مقدورنا أيضا أن 
نعد مصير آندری جوسکوف مشدودا ال أنامانوفكا » ما دام فد 
استمد منه أفضل ما يتصف به من الطيبة وايوية الحقة » وآن نری 
غلطته رخیانته بثابة قطيعة أنانية مع التقليد . لکن ناستیونا e‏ 
البطلة الفعلية للاتصوصة . لا تتقيد ببذه الترسيمة ۱ فحیانها 
الطاهرة والملطخة بالذنب » فى آن معا 4 ليست حياتها وحدها 
فحسب . UL‏ هی حياة العالم النى یکتفها كذلك . ثم إن 
الكانب لا بتلفظ بشىه مباشر . ولا يبحث عن ١‏ فرض وجهة نظر 
المؤلف عل الفارىء ‏ اٍذ عل هذا الأخبر أن يفوم هو نفسه ببلورة رد 
فعله لبصل إلى الخلاصة التى يسوقه إليها منطق الاحداث 
والطبائع ۳۳ , والذى نراه هو أن للنطق الداخل يد دعامته , 
على وجه الدقة » فى مداهنة أمزجة شخصبات هذه القصص الى 
تعكس ٠‏ بطريقة معقدة , توافق أوجه حياة محتومة وتنافرها . وهذا 
ماعا منه . فى ألم ۰ الأبطال والجماعة سواء بسواء . 


of‏ لمن الیسبر الوقوف عل.التبدلات التى حدئت فيا بعد ؛ فى 
الجموعة الحكائية . ذلك بان راسبوتين يسعى إلى US‏ جمعية دون 
أن Ss,‏ للعالم الخارجى أر بتخل عن الليونة النى تتناسب ARS‏ 


إنه يحص الانتقالات الغربية للعقل والعواطف كذلك . وفى ٠‏ 


حكابة و ما الذى Jad‏ للغراب » يتم a‏ بالمناسبة ٠‏ غرق WU‏ 
عل تحر سء فى حين تلوح أكياس البطاطس ومهربو 
الاشخاص عبر الحدود بغير جدوى ؛ لان ما يجدى : طبعا : هو 
تقلبات روح الشخصية » واحتساب وفرع كاتب فى ورطة قدية . 
لكنه أصبح أكثر دربة ومضاء خلال القرن العشرين ١‏ إذ انطرح 
آمامه الاعتبار بين الاخلاقية والجمال ( وببذا المعنى یکن فذه 
المحكابة التواضعة لكاتب poles‏ أن تخرط فى السلك نفسه الذى 
تصنف فيه آثار عالية الکانة a‏ مثل « جان كريستوف » و ١‏ الدكتور 
فوستوس» ) » إلا أن الى ظهر هو أن جو اليومى ؛ أن التفصيلات 
أمور تتوقف عليها الحكاية , لا لان البنافيزيقا فد تفقد فى الأدب + 
حتما , جانبا كبيرا من مسحثها التجريدية t‏ بل لان السارد نفسه 
يتحول . ole‏ الكيفية » إلى جزه من الوافع > فى حین بشهد 
t yin‏ الذى يخسر شفافيئه المسعفة ؛ عل افتقار الواقع » الذى 
يعكسه a‏ إلى نزاهة باطئية موثو فيها . أما فى حكابة أخخرى ٠‏ لسنا 
أبدا LLS‏ عل الحب ؛ ( حيث نشعر عل نحو افضل بالارتباط 
بالاسلوب القديم ) نستاخل هذه الفكرة شكلا أكثر تحديدا . 


ما ot‏ الحديث عنه كثيرا ۰ فى الأونة الأحبرة » أن كشوف 
فوكثر تحتل موقعا ذا بال عند عدد من الكتاب السوفيت ؛ هذا 


۱ ب جوستاف فلربیر- جورج صاند : مراسلاث ١‏ باریس ۱۹۸۱ ۰ 
ص ۱۱۷ . 

۲ -). ب . نشیخول ؛ الآثار الكاملة ومراسلات , فى للالین بلدا ؛ 
آداپ + الجزه اطامس ٠‏ موسكر ۱۹۷۷ ۰ ص 51 (بالروسية) . 

aed ۳‏ الجزه الان + ص ۲۸١‏ , 

غ ‏ ۱. تورجنییف : مذکراث صياه . موسکر ۱۹۷۰ ۰ ص ۱۵۳ . 

ه ‏ ه. دى بلزاك : الأب nage‏ : باریس ۰۱۹۱۱ ص 4۳ , 

1 انظر : رواية الفرن العشرين ۰ دراسات فى التقنية e‏ نيويورك ۱۹۳۲ ۰ 


الموقع دعائم من القوة بمكان . حفا إن راسبوتين » وما تيفوسيان + 
وإبتهاتوف بوجه حاص » يستطيعون القول بعد مؤلف حكاية 
يوكناباتاوفا الأسطورية : من الستحسن أن تكون حجرل صغيرة ؛ 
ارفعها وسینبار الکون » سوی أن لتجربة شولرخوف ؛ عل مايبدر 
WS‏ . نصيبا . على الاقل ۰ من FAY‏ وان لم يكن فان ها أهمية 
كبيرة بالنسبة إلى الکتاب العاصرین » خصرصا «الريفيين) مابم . 
لبتصرير شولو حوف لضيعة فوقازية صغيرة » أى لتلك «اللجهة من 
الأرض» نفسها ta‏ الانفجار الثورى ۽ سیعرف مؤلف والدرن 
افادیء» كيف بين » عل الرغم من موضوعیته القاسية ٠‏ أن 
العنصر الشعبى الذى تتبع له الثورة IS‏ تنام لانظير ها ۽ لابد 
أن پنتصر بفضل التاريخ نفسه . ثم Of‏ التفاؤل الاجتماعى للمؤلف 
ینم التعبير عنه » قبل كل شیء » بصفته موقفا له نبا فى ری 
السرد . 


وبقطع النظر عن جلة من النقائص والصعوبات فإن الكتاب 
cog pall‏ المعاصرين لايكفون عن التعلنق بأهداف من فبيل تعن 
حدود فنية ٠‏ وجمل موفف الژلف اکژ NNI‏ هذا الموقف الذى 
مس الابطال مثلما يمس الواقع الحجرز داحل تشابك تناقضاته با 
فيها التنافضات التى تلف مسار الاشتزاكية . ومن المحقق أن هله 


المشتركة للفن الاشتراكى pl ٠‏ بتقاطم فيها انفعال الفنان مع SA‏ 
الحياة الموضوعى . 


۷ - الأثار الكاملة لجرستاف فلوبير , مراسلات السلسة الثالثة (1884 - 
۹ , باریس ۲ oe‏ 

م -الإرث الأفي . الجزء ۰۷۰ موسكو ۱۹۹۳ . ص ۸۸۲ (بالروسية) . 

۰ 194568 نبويورك‎ ٠ دراسات . خطاباث ورسائل للعموم‎ : pS . ساو‎ ٩ 
. ۸۳ ص‎ 

۰ س انظر : ر . ومان : تاريخ الأب والمثولوجها ؛ برلین - وهار ۱۹۷۱ ۰ 
ص۱۱۹ ۱۲۲ . 

۰ ۱٩ =۹ عن مطبوعات كوئراد المحمولة + لندن ۱۹۷۹ ۰ صن‎ ۱١ 


۳۷ : 


. ۱۲ ص‎ ۰ ۱۹۹4 Da . | و. فوکثر : إيسلن ۱ یسلن‎ NT 

۳ - انظر : هم . جيمس : فن التخییل ودراسات آنحری : نيريورك ۱۹4۸ , 

VE‏ انظر : و . فرکنر : للالة عقود من النقد . منشورات جامعة مبشبجان 
۶۰ ص ۷۳ . 

5 ت . رولف : الظر صوب منزلك ياملاك ! . نبوپورك ۰۱۹۳۲٩‏ 
ص ۳ . 

18 2 انظر : ج . جاردنر : عن اليال الاخلالی ١‏ نيريررك ۰۱۹۷۸ 
ص ۷۲ . 

۷- د . زانونسکی : لى عصرنا الحاضر. موسکر ۰۱۹۷۹ ص ۱۸۷ 
(بالروسية) . 

۸ - انظر : الکتاب الروس بصدد العمل الأفبى a‏ الجزه الثال 6 لينينجراد 
۵۹ , ص ۷۱۲ (بالروسية) , 

, AVY الرابع + ص‎ bel i نفسه‎ 6 

۰ انظر : وفالع حياة وأثر | . م . Sage‏ الكراسة الثاللة . موسکو 
۹ ص 40۷ زبالر وسین) . 

. 1۱۱ ص‎ tend ۱ 

۲- |. ف . لوناتشارسکی : مقالات لى الادب . موسکو ۰۱۹9۷ 
ص ۳۳۰ (بالروسية) . 


۲۳۵ م . خرابنشینکو : آفاق الصورة الفبة , مرسکو ۱۹۸۲ ۰ ص‎ TT 


(بالروسية) . 
Tt‏ م . جورکی : حياة كليم سانجين . باریس 1 , الجزء الثالك ۽ 
ص ۲۲۹ . ۱ 
۰ ف . لین : آثار , باریس ب موسکو الجزه الخامس عشر : 
ص ۲۲ , 


. ۳۱۰ ۰۳۳۵ ف . لونانشارسکی : مرجع مذکور ۰ ص‎ fant 

, انظر : م . خرابتشهنکو : الفردائبة الإبداعية للكائب رنندم الادب‎ WV 
. ص ۳۳۹ (بالروسية)‎ ٠ ۱۹۷۲ موسکر‎ 

las - ۸‏ أدية , ۲۰ العدد الثالث s‏ ص VOM‏ 

4س = eaii‏ :۰۱۹۷ العدد الثامن , من ۱۸۰-۱۷۹ 

اس نفسة . ص ۱۱ , 

۱ بورى تریفونونف : لصمس قصيرا. موسکر ۰۱۹۷۸ ص ۱٩۳‏ 
(بالروسية) . 

۲ انظر : ۰۱ م . غورکی : آثار ۵ لى الاثون مجلدا , الجزه A‏ موسكو 
۵ ص ۳۷۱۰-۰۳۷۰ (بالروسية) . 

۳ رامبونین : البقاء على الطبع , Glad‏ أدبية ۰ ۰۱۹۷۷ العم 
التاسع + ص ۱۱۷ . 


In the light of the above, literary history today is- Ayyad maintains-required to reveal human 
memory from its early phases to the present moment. It is concerned with the creative word. The 
Gospel according to St. John opens with' In the beginning was the Word’. The Holy Koran has it 
that ‘When He decrees a thing He need only say ‘Be’, and it is’ (Yasin), The creative word is the 
beginning of all forms of existence and all forms of civilisation, It was the utterance of a Shaman 
and a priest before ail religious revelations. Man is today required to recapture the history of 
language as a creative power making for civilisation. He has to gauge its potentials that he may 
use it properly. it is only then that creativity and history of creativity, individual and community, 
an artist and his audience could be subsumed under one human principle. Creativity, criticism 
and literary history, in this perspective, are no longer discordant or disharmonious. 


Finally, there is Ezzel Dine lamael's ‘The Dialectics of Creativity and Critical Stand’, The 
writer stresses the fact that our study of the problem of creativity should be related to artistic 
facts, not on the abstract level, but in the historical context of art and literature in general as in 
the context of the evolution of artistic thought and systems. Creativity is only achieved when the 
potentials of an artist and the potentials of reality collide. The essence of creative endeavour is a 
dialectic with reality, at once an attachment and a detachment; a vision of another reality and a 
different future, The dialectics of artist and reality are not, however, confined to the present. 
They go further back into the past. As every work of art becomes, in due course of time part of 
the past (that is, part of the tradition) an artist is similarly- and constantly conducting a dialogue 
with his earlier work (that is, with himself). That is why an artist does-and should- not repeat 
himself, Studies of the Personality of the artist show him or her to be endowed with a dialectic 
mentality of the first order. 


So far, Ismael has been talking of the artist or the creative person. As for creativity itself, it has 
come to acquire an elusive character, due to its employment in different contexts and at different 
levels (ranging from scientific invention to the art of arranging flowers). Creativity as a material 
product has been mixed up,in some minds, with creativity as a process of making, or an acting 
potential. The product of the creative process is sometimes regarded as an outcome of 
Necessities engendered by previous circumstances, or circumstances with a teleological function, 
At other times, it is regarded as sudden, spontaneous and unprecedented. Finally, the word 
‘creativity’ implies- in some contexts- a value jndgement. 


Faced with such an elusive term, Ismael seeks to concentrate on what he calls‘ the dynamics of 
creativity’, the total form of a work of art.i.e. its aesthetics. This inevitably gives rise to the 
question: are the aesthetics of a work of art related to the dynamics of creativity so that one’s 
apprehension of these aesthetics is made deeper and more accurate by association with the 
Creative activity of the artist ? or do these aesthetics have an existence of their own, apart from 
the creative activity whose products they are ? Critical opinion is divided on these points. 


Ismael's paper classifies critical practice in the light of two different strategies: the 
traditionalist and the modernist, He sheds light in detail on the dimensions of each, pointing out 
Positive and negative aspects. He concludes that a choice between the two is made easier by a 
realization of the fact that Creativity is a dialogue with reality and history. Criticism is, in turn, a 
dialogue with a work of art charged with its author's goals and amenable, therefore, to 
comprehension and interpretation. 


Translated by: 
MAHER SHAFIQ FARID 


private. On the other. ıt is something collective and common. It is a focus where many powers 
intersect and a number of semantic levels go together. Poetry communicates messages 
(statements of emotion or of ideas): its figures of speech compose the body of the text. it is 
musical; it has an architecture arranging the words on the page; it has a hidden structure where 
different levels intercept and interact. Harmony and cacophony, in a poem, stand in a creative 
tension. Though still young, semiotics has been able to deal with these different aspects. ii has 
dealt with the sign in*psychology as in art and culture. 


The ‘creativity’ necessary for a translator is not a turning loose of his or her latent poetic 
potentials. Rather, it should serve the ‘spirit of the translated poem. thus enriching the target 
language und enhancing its ability to embrace and interact with something new. 


Styles of translation fall under three headings: interpretation; summing up: and اجه‎ 
rendering. Jakobson distinguishes between three kinds of transference: (i) transference within 
the same language (ii) transference from one language to another (iii) transference trom une 
semiotic system 10 another, such as translating utterance into signs or sounds. Poetry is marked 
out from other activities by embracing more than one semiotic level: it is at unce, language. 
music, plastic formation and a point of intersection where these levels meet. Signs have been 
classified by the semiotic philosopher Charles Saunders Pierce in the light of their surrogates. A 
sign that resembles its subject he calls an ‘icon’ (¢.g.a map in its association with the homeland). 
A sign based on extension or result is a ‘pointer’ or ‘index’ (e. g. smoke and fire). A sign agreed 
upon by a certain language community is a symbol (e.g.' child’ as a symbol of the young). 
Plerce’s division makes for a distinction between two things: (i) significance arising from analogy 
and causality; that is from what is human and common (ii) significance arising from a linguistic 
argument on the part of a cultural community, not shared by others. A ‘symbol,’ as used by 
Pierce, should not, however, be mixed up with a symbol as a term in literary criticism. 


Tuking the above distinctions as our point of departure we could discern in some poems a 
music imitative of a certain activity. A translator aspires to thythmically invoke the same activity 
in the target language. We could also define the semantic value of a certain component or level 
in the light of a network of relations going through the text. A word in poetry is not merely-a 
function or a frame of reference. It has its value in being organically associated. implicitly, 
phonetically and intertextually, with other words in the poem. 


From the dilemma of creativity we move on to Shukry Ayyad's ‘Creativity and Civilisation: 
New Horizons In Literary History’, The writer recapitulates the efforts of Western thinkers since 
the last century in order to define this field of study, showing-in the process-how such a 
definition was influenced by different currents of thought at the time. in his review of the 
above-mentioned efforts in the light of intellectual currents, he points out their weaknesses, 
despite their strict scientism, or perhaps because of it. According to Ayyad, the nineteenth 
century has presented us with ‘a literary history composed of various elements: the nationalist 
idea, the unity of culture, the stress on individualism, positivism and the historical method, The 
resulting synthesis was not always harmonious’. Hence the necessity, in our twentieth century 
for a re-view of literary history and for re-structuring it at the very foundations. 


Literary history however, has a ‘history’ preceding its ‘scientific’ manifestations in the 
nineteenth century. From Ayyarl’s perspective, it is almost coterminous with man’s existence on 
this globe. The question crops up: what is literary history if it is not man's cultural memory ? So 
has it been in its simplest forms, and so will it be when it drops all scientific armour in its attempt 
to join the legions of modern science. Cultural nemory-as defined 5y the ۷۲۱۱:۲۰۱۶ ۵ 
accumulated experiences in man’s psyche. They constitute an attitude to life combirisg as they 
do emotion, apprehension and volition. 


Mashhour criticizes the ideological schoo! of criticism as it seeks to define the relationship 
between a literary text and its social matrix. Special attention is paid to Marxist criticism and the 
problem is considered within the framework of an analysis of the creative process. Finally, she 
touches on the hermeneutical criticism of Heidgger and ۰ 


Equally far removed from a search for origins and by way of extension of the hermeneutical 
Perspective is Walld Munir’s ‘The Role of the Other in Aesthetic Creativity!’.Munir sets out to 
challenge the common view of the creative process as a purely irdividual activity. To him, 
aesthetic creativity is not an isolated action on the part of the individual. It is a common activity 
based on the dialectic or dialogue of two poles: the 'T' and the ‘Other’. 


{n tracing this dialectical process, Munir makes an attempt to define the dimensions of the 
creative activity as an interaction. In doing so, he means to analyse aesthetic creativity as a field 
in which the ‘other’ plays a crucial part, contributing equally to the quality of production and to 
the formulation of significance. 


The writer meditates on the modes in which the ‘other’ exists: as an object; as a model; and as 
un `T within the ‘I’ of the writer, Nor does he fail to approach the ‘Other’ as a recepient taking 
Part in a re-production of the act of reading. Understanding and interpretation are thus treated 
at three levels: the creative, the philosophical and the psychological. They all overlap and 
interact to present a detailed picture of the ‘other’ to the creative ‘I’, 


The ‘other’, according to Munir, is that vacant part of my existence in so far as [ am the vacant 
part of his. ۱۱ is. in a sense, that which writes me so that I may write it. Aesthetic discourse is 
both one and double. An analysis of the mechanisms of all forms of creativity (poetry, painting, 
music. story- telling, dance. acting, folkloric tales) would reveal the major role played by the 
‘other’ in its intertextuality with the ‘I’. No less important than the intertextuality of literary 
works is the intertextuality of subjects (selves): both the conscious and the unconscious present 
reality us u paradox based ona homogeneity of the heterogeneous or a heterogeneity of the 
homogeneous, 


Next. there is Ferial Jobourl Gazoul's ‘Towards a Semiotic Theory of the Translation of Poetic 
Creativity’ dealing as it does with the dialectic of the creative text and its translation. 


Gazoul maintains that translation is as ancient as human variety. It was an activity much 
practised by the ancients wha did not care, though, to theorize on it. Awareness of the 
philosophy underlying translation was mostly limited to personal impressions jotted down bya 
translator by way of preface to his or her version. It was only after the spread of humanist 
studies, the introduction of comparative methods into the humanities. and the revolution in the 
field of linguistic studies that theoretical treatises on translation began to appear. Linguistics 
came to be a pioneering- nay, a model- field of study, 


According to the writer. the problematic nature of literary translation is nowhere more 
Prominent than in the translation of poetry from one language to another, when the two 
languages have nothing in common. Despite some previous efforts in this field, scholars have not 
been able to explore the vistas opened up by semiotics or semiology, a branch of study 
combining linguistics, culturology, arts and communication media. 


Poetry has two dimensions: linguistic and artistic. The translation of poetry requires a 
thorough knowledre of hoth. at once taking note of their particularism and pointing out the 
simlanne and differences heeveen them, Poetry is. on the one hand, something intimate and 


Ancient Arab criticism took a stand similar to that of its Greek counterpart. Thus the Arabs 
believed in inspiration and in supernatural powers viz. the demons of poetry celebrated by many 
a poet. No less aware than the Greeks were they of the importance of poetic craft and of the 
sublimity of its fountainhead. A poet was endowed with special attributes capable of producing a 
distinctive poetic. utterance. Arab criticism also coined the term ‘sanaa’ (craftsmanship) thus 
linking poetry with craft from the angles of form and matter, the manner of creation and the 
shaping process. Poetry, however, was different from other crafts in being a response to an inner 
psychic need. Ancient Arab critics also discussed such issues as the impact of time and place 
upon poetry; the different motives of poetic utterance; and the creative potential marking a poet 
out from other people. 


Osman dwells on two ancient critics : Ibn Taba Taba Al-Ulwi (4 th century of hijra), a didactic 
thinker whose thinking derived from purely Arab sources; and Hazim Al-Qartajanol (6 th 
century of hijra) who was influenced by Greek thought and who regarded creativity as the 
product of an inner activity, a favourable external environment and a special skill, on the part of 
the poet, arranging, co-ordinating and combining word and sense. 


The writer then turns to modern schools of criticism (Classical, Romantic, Objective and 
Symbolist) that stress rational volitional effort and high artistic skill. As for psychological 
studies, they have branched off into two schools : the one believing in spontaneity and the other 
in volitionism. As a matter of fact, ancient Arab critics had an original theory of artistic 
creativity. They maintained that the creation of poetry was a volitional process based on 
consciousness, experience and a combination of psychic powers. It was the outcome of a creative 
interaction of various powers within the psyche. 


With this we come to our next section : papers that do not so much dwell on a search for 
origins as they treat of the problem of creativity from a special angle or deal with some of its 
issues. The first paper in this section is Sahar Mashhour’s, ‘The Creative Process From a 
Hermeneutic Perspective.The creative process is here regarded from a socio- literary angle but no 
attempt is made to provide a definite explanation of the process. Nor does the writer seek to 
theorize on the dialectical relationship between a literary text and the community. Rather, wnat 
we have here is an attempt to approach the concept of creative behaviour from a general 
hermeneutic angle dealing with absolutist theories of interpretation with caution but also with 
sympathy. 


Mashhour deals with the apotheosis of inherited theories circulated by thinkers and 
researchers in many fields of human thought. These are generally held in great esteem as 
something sacred, an emanation from a supernal world not sebject to the laws of historical 
relativism. i 


Broadly speaking, prevalent tendencies of thought in the field of the sociology of literature 
tend to use preconceived formulae and patterns of thought governing the interaction of the 
literary text and its social matrix. It is as if the creative process were one oft-repeated’ mode of 
behaviour’ going through the same evolutionary stages every time. In this comparatively recent 
field of study, the Marxist school of thought is almost predominant, with the result that creative 
works and creative processes are often judged by preconceived criteria applied not only to 
literary works of the past but to those of the future as well. In her discussion of these tendencies. 
the writer stresses the fact that a work of literature is a set of unique creative moments, not 
amenable to intellectual standardization. No ideolegical system of thought-however ‘scientific’ 
or ‘objective’ it may be-is entitled to pass preconceived final jndgements on creative activity in all 
domains of human knowledge. 


۰ 


(i) The register, or the significance of the sign as agreed upon by a community of native speakers 
of Arabic. This, in turn, subsumes four sub-categories :new-fangled creativity, unfamiliar 
creativity; miraculous creativity, and unwelcome creativity (ii) A mental significance initiated by 
Tbo Al-Mutaz in his examination ۵ poetic dyes or colours as manitested in the work of later 
poets (ii) Masked creativity which refers to the fact of creation under other denominations. 
Examples are the words: ‘Yabtadl’ (to initiate); ‘tajadud’ (renewal); ‘ahdatha’ (innovated); 
‘ikhtiraa (invention); yati’ (come up with); ‘al-qail’ (the speaker; and mustana?” (resumed). 


As for the creative movement as a psychic activity re-phrasing discourse through its product 
(viz, the text), Tawfiq maintains that with Al-Jurjanl the movement begins in the mind and 
moves on to the psyche donniag the garb of words. An idea that is often repeated is that of 
‘arrangement’ : i.e. a certain manner of speech and a particular way of composition. Together 
with arrangement, we have the terms ‘verse’ ‘commentary’ and ‘structure’ all employed to clarify 
those features of speech analogous to semantic systems in the psyche. 


The writer dwells on what Al-Jurjant calls‘ Meanings of Grammar’ and‘ The Meaning of 
Meaning.‘ He also dwells on his concept of self and mind and on the image of ‘necklace’ 
employed by Al-Jurjani referring as it does to the dialectics of the arrangement and value of 
speech, closely related to this are poetic symbols of virility, chivalry and deep diving in search of 
far-fetched notions. Other images employed by Al-Juujani include jewels such as ear-rings and 
rings. 

On the intellectual level, Al-Jurjani’s two major works are a kind of dialogue with critics, 
thetoricians and linguists on such questions as the problem of diction and meaning; the problem 
of poetic inspiration; and the comparative status of poets. His ‘scientific approach,’ however, 
masks an ‘ideological’ orientation. This can be seen in his rejoinder to Qadi Abdul Jabar as in his 
hidden dialogue with representatives of Ashari and Mutazita sects, with Al-Jahiz and with 
orthodox theologians. Cultural dialogue, in this perspective, resembles a kind of intellectual: 
hermeneutics, on the part of a priviliged intelligentsia, seeking to re-order the significance of 
terms in a new manner. The discourse is then addressed to the commonalty leading them to a 
new mode of perception. This is only achieved with the subject in full control of its world, 
re-ordering it in the light of reason. 


Following the above-mentioned studies is Abdul Fatah Osman's ‘The Problem of Poetic 
Creativity: Greek Theories, Arab Contributions and Contemporary Interpretations.’ This is the 
last of our papers dealing mainly with the humam heritage in general, and with its Arab 
manifestations in particular, in an attempt to build a bridge linking the past, both remote and 
near, with the present. 


Osmian starts by noting the mystery enveloping the process of creativity. This he attributes to 
its association with individual behaviour and to its emergence from a number of powers, both 
inner and outer, in the psychic world of the artist. Thetabove- mentioned factors are by their 
very nature cloudy and unclear. The final word on them has not been uttered yet. 


Theories of the issue of artistic creation had their inception in the theories of art in general, 
and of poetry in particular, in the Greek heritage. In accordance with his general theory of 
knowledge, Pilato regarded poetry as an inspiration descending upon apoet in a state of 
unconsciousness, with the poet in question as a mere medium for the conveyance of what the 
gods wish to dictate, Aristotle, on the other hand, regarded poetry as an artistic structure in a 
state of consciousness and a rational activity. A poet- according to the Stagirite- is a maker 
capable of innovation and creativity. This concept was handed down to the Romans, 
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effective and innovative attitude through which the self asserts itself and moves from the 
negative to the positive, from volition to action. 


Next, we have Fahd Aqqama's ‘Some issues of Creativity in the Arab Heritage: A compurative 
study.’ The paper is an examination of the links between the phenomenon of creativity in Arab 
culture (as exemplified in Arabic poetry of the early Abbasid period, with special reference to 
badi' tropes’), on the one hand, and- on the other- those genuine values of Arab crtisanun 
through the ages regardless of changing cultural conditions or encounters with foreign cultures. 


Accorging to Aqqam, the Arab nation is today in the grip of a crisis, cuiturany ang irom 6 
point of view of civilisation. Its hopes are shot through with despair. it is an inteilectul’s duty t0 
hark back to the past in an attempt to explore those genuine values characteristic 7f Arab culture 
and to go back to Arab history. One is thus able to see how those Arab values irteracted with 
foreign cultures, giving the Arabs a privileged position in the history of human zivilisauon and 
giving rise to a unique Islamic epic, as many fair-minded Westerners wili testify. 


Aqqam maintains that the genius of Islam lies in the fact that it did not seek to suppress cause 
ancient Arab values but sought rather to modify them in such a way as to achieve the common 
good and the flowering of the new Islamic community. The Arab values in question are summed 
up by Aqqam as (i) a propensity for adventure and exploration (ii) a movement from ümited 
matter to abosolute spirit (iii) a hatred of slavery and a iove of freedom (iv) a fascination with the 
beauty of forms. 


In the course of his study, Aqqam proves that foreign influences on islamic civilisation are not 
enough to account for the appearance of tropes (badi) in Arabic poetry. The above- mentioned 
four values (especially the last, fascination with the beauty of forms) nave 10 be taken into 
account with a view to their interaction with surrounding circumstances in a growing dynainic 
manner. The writer diagnoses those interactions as follows: (i) form as a mediam of worship (ii) 
the conflict,in the soul of Arabs, between reality and an Islamic ideal (iii) the impact of foreign 
(i.e. Persian and Greek) sources of inspiration; the impact of foreign factors on later poets and 
the links between poetry, painting music and song. 


It is in the light of those values and theipinteraction that badi (tropes) could be understood, in its 
Arab context, as a manifestation of the process of poetic creation. 


Aqqam, as we have seem, refers the phenomenon of badi (tropes) to a set of Arab Islamic 
values and to a common cultural climate. Magdi Ahmed Tawfiq, on the other hand, seeks in his 
‘Creativity aad Discourse’ to explore-through an examination of the great ancient Arab critic 
Abdul, Qahir Al-Jurjani- the ideological implications underlying the problem of creativity. 


Tawfiq maintains that AL-Jarjani’s two major works Proofs of the Miracie and Secrets of 
Rhetoric are still capable of furnishing their reader with fresh insights. Both works could be 
regarded as a joint product of all former critical endeavours, though Al-Jurjaal was unique in 
his theory of verse. b 


To enter the world of Al-Jurjani, Tawfiq undertakes an analysis of his critical discourse as a 
complex means of communication. Two procedures, leading to two kinds af analysis. are 
employed: (i) an examination of the matter of creativity as a linguistic medium in Al- jurjani’s 
discourse (ii) a study of Al-Jurjani’s conception of this complex activity, mediating +s it does 
between the self and the text and known as creative process. 


sof As 


For a start, Tawfiq begins by an enumeration of the word bada (‘created 
Jurjani. The word occurs thirty three times in twenty four giaces amd lulls wade? ini 


Al-Hamazani and others. The itsue is traced in later Islamic periods where the source of poetic 

inspiration-according to Hassaa Ibn Thabit, Al-Maari, Al-Kumayt and Al-Hemyart- becomes 

angels rather demons, This new view was to influence Arab culture profoundly. It is interesting 

note with the writer that the impact of such concepts was not confined to the art of poetry, but 

me tc -over other literary genres such as the epistle (risalah) and the assembly (maqamah) as 

^ attempt is therefore made to analyse the impact of the new concepts on these genres, 

joe wrier formulates a general concept of poetic demons, taking into account the variety of 

sognitive modes and ulterior motives. There are quite a number of possible ways of regarding 
‘he paenomenon in question from different angles. 


From the above-mentioned concepts of external powers that could serve as sources of literary 
inspiration, Mabruk Al-Manal takes us to related consicerations in his ‘On Poetry's Links with 
Magic,’ The paper, according to the writer, is an attempt to approach the mystery of poetry with - 
emphasis laid on Arabic poetic space. Two hypotheses, with an attempt at verification are put 
orth by tue writer: (i) a historical hypothesis claiming that poetry is a descendent of magic (ii) an 


١ ontological hypothesis claiming that the links between poetry and magic are inherent in the very 


:# of Bolt activities, 


= tami", «votive for undertaking his endeavour is the fact that reading agood poetic text and 
نت‎ critical text brings one nearer to magic, Similarly, a reading of good ethnological and 
مضت‎ pological texts links poetry with magic. His is an attempt to mediate between the two. 


^ seeking to establish the relationships between poetry and magic, the writer sheds light on 
tn from different angles : as practice, as conceived by language, as affecting the recepient and 
i lar activities. Both poetry and magic have their origin in some duality (good and evil, 
1ii and lampoon, ete..) and are rooted in both gesture and word. The most important link 
Ween poetry and magic (as logos) is a belief in a creative magical power. According to an 
ent Arat concept, both activities share common sources of talent and inspiration, 
preparation aad goals, Poetry resembles some basic principles of magic such as verisimilitude,a 
belief that tangs attract their doubles and that the part attracts the whole unto itself. Poetry and 
agi also cmoloy rhythmic speech conforming to certain musical laws. 


Sut, ture, language in both activities is metaphorical and symbolic, It is here that they 
interet as AleManal makes clear towards the end of his study, promising-in its conclusion-to 
tcliow up the subject on a later occasion. 


Mohamed Yasser Sharaf’s The Inspiration of Artistic Creation’ is a further step in the same 
direction. His chosen subject is one aspect of the issue of artistic creation, namely inspiration. 
His starting point is certain conceptions of our hmman legacy and analysis of its conclusions. As 
the question of imspiration still engages the attention of modern thinkers, the writer here traces 
its latest developments. 


First, Sharaf records what he calls ‘founding principles’ in human history i.e. principles that 
regard an artist as a magician in the first Place. Hence his harking back to the Greeks and 
Romans; his analysis of Plato's theory; his examination of Ibn Arabi and Avicenna and, finally, 
his consideration of the modern theories of Delacroix, Baldwin, Descartes, Bergson, Warren and 
others, The writer also deals with the views of those who reject the concept of inspiration, such 
as Edgar Allan Poe who stresses the role of conscious effort, 


The writer then moves on to scientific peychological studies concerned with the question of 
inspiration such as the writings of Galton, Gilford, Freud and Jung. 


He concludes by offering his own conception of inspiration as a mechanism of defence, subject 
to the censorship of consciousness over the contents of the psyche. Inspiration is a defensive, 


his جوا‎ 


THIS 
ISSUE 
ABSTRACT 


There are obvious indications that cvéativity is a problematic issue in the strict sense of the 
word, On the one hand, there is a widespread preoccupation, on the part of different human 
cultures past and present, with it. On the other hand, those engaged in the study of the arts 
especially literature and literary and art criticism, have for long been concerned with 
comprehending, examining and gauging the dimensions of the issue. Despite the vast amount of 
knowledge employed to shed light on creativity, and despite the many hypotheses and theories 
put forward to solve its problems, creativity remains as problematical as ever. In the course of 
men’s long history, contemplation of the issue has given rise to some satisfactory solutions but 
there never has been an adequate or a final one. Faced with this situation, one could lay aside 
the whole problem and save his or her mental efforts to more fruitful endeavours. But such is far 
from being the case. The more difficult a solution has proved, the more tempting- and more 
urgent-has it seemed. Time passes with the problem as challenging as ever, while attempts to 
come to a solution never cease. Right from the beginning, the problem of cveativity seems to 
have acquired one of the basic characteristics of its very subject, namely renewability and 
continuity. Creativity is a vital human necessity ever renewed and endless. The same goes for the 
problem of creativity: it is impossible to avoid looking closely into it; nay, it has to be re-viewed 
from time to time. 


Hence our preoccupation, in the present volume of Fusul (volume X) and the one to follow it, 
with re-thinking the problem and examining its different aspects. 


The present issue includes eleven studies, the first six of which review the legacy of the past on 
the problem of creativity, while the last five deal with a number of issues relating to the modern 
period, 


Our issue opens with Abdullah Salim Al-Mattany's The Ouestion of Demons and its Impact on 
Arabic Criticism’. The paper is an attempt to examine the idea of poetic inspiration among 
anicent nations in general and among the Arabs in particular. It is an analysis and interpretation 
of its subject. In so doing, the writer enumerates mythological resemblances between ancient 
Greek, Indian and Arab cultures. Both Greeks and Indians regarded gods as a source of 
inspiration, while the power to inspire was attributed by Arabs to demons. Many yarns and 
narratives were spun and circulated giving rise to a plethora of names of demons with different 
attributes. The writer sheds light on the relationship between the demons of poetry and the 
critical concepts that took symbolic forms in the writings of Al-Maari, Ibn Shuhayd, 
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